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V. INTRODUCERE : SISTEMATIZĂRILE ESTETICII 
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a. Materialism şi lialectică 
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„ Recapitulări 
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3. Morfologii, tipologii 
4. Artistul 


VIII. PERSPECTIVA SOCIOLOGICĂ 
A. Arta și politica, arta și ideologia 


1. Istorismul 
2. Politicul 
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Concepția despre lume 


4. Arta socialistă, partinitatea ei comunistă 


B. Arta și poporul, arta și națiunea 


1. Caracterul popular 
2. Specificul naţional 
3. Cultura masei "masa culturii 


IX. CIVILIZAȚIA CONTEMPORANĂ ȘI 
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1. Întrebări contemporane 

a. Arta ? 

b. Spirit ? 

c. Unicitate ? 

d. Opera ? 

e. Artistul ? 

i. Criza? 
2. Civilizaţia socialistă 
3. Poluări ; ; ; š 
4. Experiența estetică şi umanismul 
Bibliografie 


VALORILE 


ESTETICE 


CUVINT ÎNAINTE 


Încerc în acest manual să expun, sintetic și siste- 
matic, cîteva dintre gindurile şi convingerile pe care 
le socotesc esenţiale după 23 de ani de activitate di- 

actică și publicistică în domeniul esteticii marxiste. 
Efortul meu prelungeşte tentative anterioare, din ce 
în ce mai mărturisit generalizatoare : Dialectica și 
estetica (Editura Științifică, 1971) a fost o culege: 
studii în care şi-au găsit locul unele teme fundi 
tale ; Schiţă pentru o estetică posibilă (Editur 
nescu, 1975) a articulat o primă expunere indi 
coerentă asupra acelui „nod problematic“ al d 


nei noastre în care se întîlnesc frumosul și arta, două 
temeiuri concrescente cu multiple urmări ; Manual de 
estetică (Tipografia Universităţii din Bucuresti. 1976) 


a completat tabloul în plan tematic, răspunzind şi 
unor particulare nevoi didactice și formative. Doresc 
acum să mai jac un pas în calea elaborărilor, folosi 
ceea ce mi se pare decisiv din acumulări, dar cu s 
stanțiale renunțări, reordonări, modificări şi comple- 
tări. Înnoită comparativ cu scrierile mele de dinainte 
este mai cu seamă a doua parte a expunerii. Ca orice 
„manual de autor“ el se conformează cerințelor unui 
curs destinat învățămîntului superior, cu precădere 
unor categorii de studenți de la facultăţi cu profil de 
științe sociale și umane, sau de ar te, dar adecvarea 
pe care o urmărește este realizată prin opţiuni, ac- 
cente și preocupări proprii. Înclinaţiile particulare se 
înscriu, dealtfel, totdeauna firesc într-un cadru glo- 
bal. Va fi de aceea pe deplin de înţeles ca un alt ma- 
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nual de estetică, datorat altcuiva, să fie relativ altyer 
conceput şi expus; acumulările vor continua prin 
eforturile conjugate ale tuturor celor care studiem şi 
predăm estetica. Lucrarea de faţă este o etapă a pro- 
priei mele dezvoltări, pe care o nădăjduiesc neînche- 
iată. De perfecţionările de care vom avea în continu- 
are nevoie ne vom da seama individual şi colectw ; 
inclusiv prin dialogul pe care îl poartă scrierile noas- 
tre cu toți cei interesați de practica şi de teoria artei. 


AUTORUD 
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Í. INTRODUCERE : STATUTUL ESTETICII 


Esteticienii își recunosc identitatea de două secole și un sfert. 
Ei s-au obișnuit între timp cu moderna denumire a domeniului lor. 
„Estetica“ a ajuns un termen curent. Unii îl preferă „filosofiei artei“, 
denumirea tradiţională a disciplinei ; alţii își concep „esteticile“ ca 
explicite „filosofii ale artei“ (ale artei și ale unor zone, eventual, 
„extraartistice“). Fapt este că epoca de glorie a esteticii, după ce 
Baumgarten își avansase respectiva propunere terminologică la mij- 
locul secolului al XVIII-lea, a corespuns unui larg şi înalt interes 
filosofic pentru frumos şi pentru artă. În abundența „esteticilor“* mo- 
derne vom recunoaşte, totuși, un semn al calităţii lor schimbate. Avem 
în vedere transformarea componentelor unor filosofii atoteuprinză- 
toare în discipline particulare de-sine-stătătoare, eliberarea lor de 
sub tutela metafizicii și treptata lor fundamentare științifică. Și dacă 
acest proces nu s-a conturat încă prea lămurit în primele etape ale 
existenţei „esteticii“, cu timpul el a devenit pronunțat și neîndoielnic, 
Prin împliniri precumpănitor lucide si exacte. 


1. DOUA METODOLOGII, DOUĂ OBIECTE 


Intre ele au pendulat, în fond, opţiunile disciplinei noastre, de la 
origini și pînă în prezent. Preferinţele au fost de partea unor puncte 
de vedere „înalte“ sau „adinci“, „ample“ sau „minuţioase“, sinte- 
tice“ sau „analitice“, „meditative“ sau „descriptive“, mînuite de către 
„gînditori“ sau „cercetători“ — o cezură logic tranșantă și practic 
relativă, posibilă oricum doar în cadrul unui cuprinzător întreg, o 
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Știința inseparabilităţii finale nu poate opri totuşi, pe parcurs, por- 
nirile separatoare. Căci dacă poeticile neoclasicismului francez sau 
tratatele despre sculptură, pictură ori dramaturgie ale iluminismului 
englez, francez, ca şi ale celui german timpuriu au vădit, în prelun- 
girea „liniei“ aristotelic-renascentiste, o înclinaţie obiectuală și me- 
todologică pentru real, un real artistic care poate fi clar perceput şi 
descris — filosofia clasică și cea romantică germană, dornice de ample 
sistematizări, inclusiv în plan estetic, au acordat în schimb prepon- 
derență idealului, meditat şi speculat în chip idealist. 

Max Bense distinge orientările „galileică“ și „hegeliană“ ale este- 
ticii ; o distincţie care în parte se suprapune celei operate cu prilejul 
de față, între preocupările analitic-ştiinţitfic-informative şi cele sin- 
tetic-filosofic-speculative, dar numai în parte, deoarece, spre deose- 
bire de majoritatea confraților săi speculativi, Hegel a reuşit să înge- 
măneze viziunea larg teoretică asupra idealului estetic cu o deosebit 
de precisă și de profundă receptare și analiză a practicii artistice 
reale, antice și moderne, inaugurind o posibilă cale intermediară de- 
osebit de fructuoasă. 

Cert este în tot cazul că, de la Kant, construcţiile esteticii idealiste 
germane se situează la antipodul prestructuralismului „galilean“ 
— motiv esenţial pentru care vor fi vehement respinse de către o 
serie de metodologii estetice de natură materialistă sau doar poziti- 
vistă, metodologii engleze, franceze, ruse sau chiar germane, preocu- 
pate de particularizări fiziologice, psihologice sau sociologice. Si este 
limpede că, începînd cu a doua jumătate a secolului trecut şi în secolul 
nostru cu deosebire, în amintita competiţie victoria îi suride tot mai 
mult „științei despre artă“. adică orientării încrezătoare în lucida, 
exacta și adinca investigare a faptului artistic. Speculativismul nu 
are căutare, în aceste condiţii, în ciuda răzleţelor încercări de reani- 
mare.. Secolul nostru este arcuit pe știință şi estetica tinde să se satu- 
reze și ea de substanţă științifică. Procesul este firesc și salutar — pînă 
la punctul în care refuzul necesar al metafizicii se convertește într-o 
apologie a „fizicii“, inadecvată totuși explicitării unor realități prin 
excelenţă umane și spirituale. 


2. O ŞTIINŢĂ FILOSOFICĂ 


Esteticienii contemporani sînt supuși asaltului din două direcţii 
opuse, una exclusiv „artistică“ și alta excesiv „științifică“. Prima nu 
crede în vreo altă aproximare a faptului de artă în afara celei „sim- 
patetice“, în care criticul se implică pînă la identificare în opera in- 
dividuală, individual „retrăită“ și individual „recreată“, cu mijloace 
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artistice sau paraartistice. Estetica se dizolvă, astfel, într-un act cri- 
tic de tip „impresionist“, care de fapt urmărește dublura originală a 
unui prototip artistic original. Ne vom preocupa, cu acest prilej, mai 
mult de a doua direcţie, ale cărei amendamente au lărgit și îmbogă- 
tit mult cîmpul de cercetare al esteticii, dar în acelaşi timp au şi sub- 
minat, cîteodată, modalităţile de ființare ale esteticii, sau cel puţin ale 
unei anumite estetici, vreme îndelungată suprapusă disciplinei ca 
atare. 

Este vorba de amintitele investigaţii pozitive, forînd o arie res- 
trînsă la o considerabilă adincime. Antecedentele lor le descoperim 
încă în secolul trecut, în vremea transferului de interes către zonele 
artistice „de jos“, studiate experimental, sau către o practică delimi- 
tată a creaţiei, privită istoric. Explozia particularizărilor scientizate 
caracterizează însă, cu deosebire, teoriile artei în secolul nostru. Folo- 
sim termenul la plural, deoarece pe măsura multiplicării metodelor 
şi obiectivelor de cercetare era inevitabil să se fi înmulţit şi efectele 
lor. Locul teoriei l-au luat teoriile asupra literaturii şi artei, domeniul 
în cauză semănind şi el unui evantai larg deschis și cu razele din ce 
în ce mai îndepărtate unele de celelalte. 

Şi dacă estetica de odinioară se reclamă unitară, încrezătoare fiind 
în gestul unificator, de la o vreme ea a păşit conștient pe calea pulve- 
rizărilor — în plan fiziologic, psihologic, sociologic, lingvistic, mate- 
matic ş.a.m.d. —, acumulind pe parcurs numeroase cunoștințe indis- 
pensabile progresului ulterior. Asupra multiplelor planuri plutește 
însă o incertitudine : sînt oare toate aceste ipostaze ale esteticii — cu 
adevărat ipostaze ale esteticii ? Cîștigîndu-se enorm în zonele parti- 
culare, nu s-a pierdut, pentru o vreme, perspectiva generală ? ! 

Întrebarea (finală și esenţială) nu poate fi ocolită : se justifică 
estetica altfel decît ca o disciplină prin excelența generală și genera- 
lizatoare, la nivelul întregii arte, al tuturor frumuseţilor artistice şi, 
într-o anumită măsură, chiar extraartistice ? Este de conceput ea 
altfel decît ca o „filosofie a artei și (sau) a frumosului“, ca o „știință 
generală a artei și (sau) a frumosului“ ? ! 

Se cunosc încercările unui grup de esteticieni germani (Fiedler, 
Dessoir, Hamann, Utitz, Lützeler, Baeumler sau Perpeet) de a dis- 
tinge „estetica“ de „știința generală a artei“. Și ele au demonstrat că, 
pentru vremurile mai noi, doar sistematica speculativă este insufici- 
entă şi se impune, corespunzător, o intensificare a studiului istorico- 
teoretic al operelor de artă concrete, ceea ce concordă tendinței domi- 

nante a secolului, favorabilă particularizărilor în cunoștință de cauză. 
Totodată, aceste încercări nu au pus la îndoială caracterul general, 
explicit sau implicit filosofic, al nici unuia dintre cele două compar- 
timente majore preconizate, inclusiv al studiului din urmă, mai la 
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spre generalizări de ansamblu. El se poate ai chiar out eat aie 
di i - caz sau la nici unul anume — ă i ea 
disparate, la un singur caz sau ici a Acei di. cerea 
ar pl o va obţine în cunoștință de cauză, adică implic 
generalizări toate variantele individuale posibile. ATA 
i j ma sintetic. 
Esenţial pentru estetician pare a fr prin a AE iti nea a 
ă cîteodată în gol s - sit 
Faptul că acesta s-a consumat s în Sa ue sia 
itabi iinți adevăr de necor 
i al port ştiinţific, rămîne un 
multe ori un veritabil supo Ari i Ac 
ămi aptul că tocma 
ă semenea, neîndoielnic 3 
testat, după cum rămîne, de a pistă pa, pat 
i i ştiințifi ntat şi continuă să rep 
î ivi i ştiinţific au repreze și cont ) 
e oe asa A ae i - de seriozitate. Suportul 
i oi ii și ın nepreţuit spor de ate. Suportu 
zinte noile teorii și metode u nep spe e A entire char ore lua 
indi abi se substituie, însă, unei finalizări în p esteticii 
indispensabil nu se substituie, să, un at oi pia 
zi tigaţii intite, chiar dacă revolut , SĂ 2 
Metodele și investigațiile amintite, chiar | c ii eap A BSN 
cem, teoria semnelor și sensurilor tipurilor de versificație, r 
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pentru estetică, doar posibilități demne de explorat şi integrat într-o 
ulterioară realitate a generalizărilor. Aceasta, deoarece principala deo- 
sebire între estetică și teoria unei ramuri, specii sau forme, formule 
artistice nu se reduce la distanța dintre sfera cuprinzătoare și aria 
limitată a sintezelor. Sporul cantitativ al lărgimii implică saltul cali- 
tativ al viziunii filosofice. 

O teorie sau o metodă particulară asupra artei sînt și ele, în cele 
din urmă, tributare unei viziuni filosofice despre lume. Dar acest „în 
cele din urmă“ se descifrează în practică deseori ca sinonim al lui „în 
parte“, „indirect“, „voalat“, În schimb, estetica — orice estetică — își 
mărturisește, explicit și obligatoriu, aderenţa la o anumită concepţie 
despre om și societate. Împingînd lucrurile pînă la ultima lor conse- 
cinţă, putem spune că estetica este întotdeauna o concepţie despre 
lume — şi despre artă, ca faţetă, parte, atribut, forţă a acestei lumi. 
În acest sens precis, ea este întotdeauna o filosofie, o „știință filoso- 
fică“, nu în sensul suprasistemic de odinioară, ci în sensul contem- 
poran, al împlinirii unor științe umane printr-o corespunzătoare teo- 
rie și metodologie de sorginte și de substanţă filosofică. Iar dacă multe 
teorii și metode particulare se mulțumesc cu analize de tehnici, forme 
Și structuri, estetica transcende neapărat aceste zone, în direcţia con- 
ținuturilor umane definitorii, a unor hotăritoare prezenţe în planul 
ideilor, idealurilor şi ideologiilor, finalmente al opțiunilor filosofice. 
Relativa deosebire a celor două optici o poate exemplifica aceeași ori- 
entare teoretică, fenomenologia de pildă, care cu una din laturile sale 
(prin experimentarea unor tehnici și procedee de analiză) a anunţat 
investigaţiile structuraliste, iar cu o altă latură s-a păstrat (de la 
primii adepţi ai lui Husserl la Ingarden) ca o estetică de tip filosofic, 
meditativ și chiar speculativ ; dar o poate exemplifica și semiologia, 
în care — dincolo de minuţioase „analitici“ — s-au configurat, cu 
timpul, și sinteze estetice de natură filosofică (de către Suzanne Lan- 
ger, de pildă). 

În schița istorică anterior conturată se cuvin, de aceea, introduse 
importante amendamente. Căci, dacă observaţia cu privire la inte- 
resul secolului nostru pentru studiul exact şi minuţios al fenomenu- 
lui artistic şi, respectiv, dezinteresul său pentru speculația cețoasă 
și meditaţia vagă a fost exactă, în linii mari (între altele și pentru 
că diversificările multiple îngreuiază reasamblările teoretice) — în 
detaliu, ar fi şi superficială şi falsă ignorarea tentativelor sintetice 
ale esteticii filosofice din acest secol „practic“ (tentative prezente, 
de fapt, în fiecare deceniu al său). Să nu uităm că acest secol a fost 
inaugurat de către estetica lui Benedetto Croce, pe cît de violentă la 
adresa speculativismului tradiţional tot pe atît de adînc ancorată 
într-o substanţă filosofică voită şi mărturisită. După care au urmat 
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Nikolai Hartmann, sau Georg Lukács, sau — la noi — Lucian Blaga. 
Estetica filosofică nu a fost chiar atît de uitată în acest contradicto- 
riu veac, pe cît ar voi unii prea înfocaţi pozitivişti și pragmatici. Ea 
a continuat să adere, desigur, la o filosofie idealistă, în cazul intuiti- 
vismului sau al fenomenologiei, cu preferințe adesea manifest ,su- 
biective“, opuse ca atare simpatiilor „obiective“ proprii teoriilor parti- 
cularizatoare (semiotice, structuraliste, matematice); Dar este oare o 
fatalitate această dublă consonanță — a esteticii generalizatoare cu 
idealismul şi a celei materialiste cu particularizările „scientizate“ ? 
Nu este posibilă, oare, unificarea, pe segmentul superior al spiralei 
evolutive, a celor două „linii“ teoretice, descinse din preferinţele lui 
Platon şi Aristotel ? ! În orice caz, esteticienii nu au motive temei- 
nice de a renunţa la virtuțile filosofice ale disciplinei lor, în absența 
cărora nici nu se întrevede un viitor al ei relativ de-sine-stătător ; ei 
vor trebui, dimpotrivă, să încerce valorificarea și dezvoltarea conti- 
nuă a acestor virtuți, mai cu seamă în calitatea lor de beneficiari ai 
unei închegate și consecvente concepții ştiinţifice asupra universului, 
asupra omului și a forțelor lui esenţiale de manifestare. 


3. MATERIALISMUL ISTORIC ȘI ESTETICA 


Dacă ar fi să datăm actul de naștere al esteticii marxiste din anul 
1844 (să-l datăm retroactiv, în temeiul textului tîrziu descoperit, pu- 
blicat şi denumit Manuscrise economico-filosofice), ar însemna că isto- 
ria esteticii marxiste are considerabila vîrstă de peste un secol și un 
sfert ; iar dacă vom ţine seama și de relativa modernitate a esteticii 
ca disciplină spirituală de factură filosofică și în același timp relativ 
distinctă, atunci ar însemna implicit să-i recunoaștem orientării mar- 
xiste a esteticii o istorie inaugurată scurtă vreme după înflorirea este- 
ticii clasice germane. 

O importantă şi apoi esenţială orientare a esteticii, începînd cu 
mijlocul secolului trecut, ar fi aşadar în drept să fie recunoscută prin 
atributul de „„marxistă“. Dar are ea oare, din capul locului, acest 
drept ? ne interpelează mereu adepţii altor orientări anume speciali- 
zate în modalităţile frumosului și centrate asupra implicaţiilor artei. 
Își poate ea cu adevărat asuma de la început acest calificativ, în con- 
diţiile în care specializările și centrările au întirziat să se producă 
pînă în perioade ulterioare activităţii lui Marx, Engels și Lenin ? şi 
în orice caz prin tratate exterioare operei lor ? 

Hegel a elaborat o estetică hegeliană, Croce — o estetică croceană, 
Nikolai Hartmann — o estetică hartmanniană. Și Georg Lukács a con- 
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figurat o estetică lukácsiană ; o estetică pe care sîntem în drept s-o 
numim totodată marxistă. Dar gîndirea lui Marx conține ea oare, ca 
atare, posibilitățile unei estetici ? Este Marx întemeietorul propriu-zis 
al esteticii marxiste ? 


O primă premisă negativă se impune cu putere constrîngătoare : 
nici Marx, nici Engels și nici Lenin nu s-au considerat esteticieni ori 
cunoscători specializaţi ai artelor, dedicați generalizării acestui dome- 
niu. Filosofi chiar și în lucrările lor de economie, istorie sau ştiinţă 
politică, esteticieni în schimb ei nu au fost și nu au dorit să fie. Ei au 
fost, desigur, cititori ai unor tratate de estetică, deşi nici mărturiile 
acestor lecturi nu sînt prea numeroase și privesc în principal Estetica 
lui Hegel ; și au fost mai ales cititori de poezie, roman, dramă, numai 


incidental preocupaţi, în schimb, de. artele plastice sau muzicale, doar: 


cînd şi cînd prezenţi la expoziţii, concerte, spectacole de teatru. Dia- 
pazonul lecturilor lor literare este vast, deşi circumscris unor epoci 
istorice sau unor autori preferaţi, de obicei cu un rost funcţional faţă 
de preocupările lor dominante. Întrebarea de căpetenie nu poate fi și 
nu trebuie să fie ocolită așadar: avem dreptul, pe baza unor frag- 
mente teoretice explicite relativ puţine, pe baza unor comentarii asu- 
pra scriitorilor din diverse timpuri, dar cu precădere moderni și în- 
deobşte aparținînd cîtorva mari naţiuni europene, să vorbim despre o 
estetică a lui Marx, Engels și Lenin, despre o teorie a lor cu privire 
la substanţa, evoluţia şi destinul artelor, despre o filosofie marxistă 
a literaturii şi artei ? ! 

Dacă am fi obligaţi oarecum abuziv, desigur, să încadrăm ideile 
estetice ale întemeietorilor noii concepţii despre lume în dihotomia 
lui Max Bense, atunci am opta mai degrabă pentru descendența „he- 
geliană“ decît pentru cea „galileică“, nu numai pentru că Hegel a 
reprezentat principala sursă a dialecticii lor, ci pentru că arta i-a 
interesat în mult mai mare măsură pentru legăturile ei contextuale 
decît pentru pura ei textură ; și pentru că, în consecinţă, privirea lor 
asupra artei era precumpănitor sintetizatoare. O dominantă nedes- 
ființînd întotdeauna opusul ei, pe care îl poate implica sau cu care se 
poate împleti, analitica „texturii“ a fost cu vigoare probată şi ea în 
raport cu cîte o operă de artă concretă. Nu acesta este totuși elemen- 
tul principal și cu deosebire înnoitor adus în estetică de întemeietorii 
socialismului științific, ci viziunea lor asupra valorilor estetice şi asu- 
pra configurării asamblate a artelor. Și dacă, în cazul altor discipline 
sociale, unii cercetători din zilele noastre mai pot argumenta ipoteza 
prevalenţei „ştiinţei“ asupra „filosofiei“, fără să fie capabili să de- 
monstreze această diferenţă specifică în sensul unei opoziții sau 
incompatibilităţi, în cazul esteticii nimeni nu poate umbri dominanta 
filosofică a revirimentului inaugurat de către Marx ; reviriment și 
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pentru faptul de a fi fost obţinut cu ajutorul unei filosofii în esenţa 
ei ştiinţifică, nespeculativă și antispeculativă, în acest sens nehege- 
liană și antihegeliană. 

Şi mai explicit spus, nu atît prin coroborarea multor observaţii 
particulare pertinente, despre cîte un autor sau cite o etapă a isto- 
riei literare, se va demonstra cel mai eficient noua gîndire estetică a 
lui Marx, Engels şi Lenin, cît mai ales prin referiri la acea viziune 
«cuprinzătoare a lumii care s-a răsfrînt în mod obligatoriu și asupra 
valențelor estetico-artistice ale acestei lumi. Nu încape îndoială că 
viziunea se bazează pe fapte ; dar, evident, viziunea primează, și în 
«compartimentele în care este explicitată prin sau pentru faptele de 
artă, şi în acelea în care acest raport este doar presupus și mediat. 
“Și tocmai din pricina acestei metodologii, deci a unei atitudini de 
principiu, s-a întîmplat ca reconstrucția estetică să poată fi inițiată de 
către gînditori cărora nici prin gînd nu le trecea să se revendice drept 
specialiști esteticieni. 

Situaţia nu este singulară, deoarece, dacă estetica „texturii“ a fost 
promovată de către mulţi „postgalileeni“ din tabăra structuralismului, 
„a semioticii sau a informaticii (unii, adepţi ai unei viziuni de ansamblu 
a artelor, alţii, refuzînd necesitatea unei asemenea viziuni, dar nereu- 
şind întotdeauna să-și extindă forajele parcelate pînă la nivelul de 
generalizare propriu esteticii), în schimb estetica pe care am putea-o 
numi a „contextelor““, în care faptele de artă nu erau privite autonom, 
ci în ample asamblări și de dragul unei ample corelaţii, a reușit fără 
îndoială să se constituie în tot.atîtea estetici propriu-zise — fără ca 
întemeietorii ei recunoscuţi să fi fost esteticieni. Vorbim curent de 
„estetica tenomenologică“, fără ca Husserl să fi fost estetician, dar, 
chiar așa stînd lucrurile, el este acela care deschide drumurile pentru 
investigaţiile speciale ale unui Ingarden sau Dufrenne ; vorbim de 
„estetica psihanalitică“, fără ca Freud să se fi pretins estetician, dar 
inaugurînd o posibilă cale de studiu ulterior ; vorbim, cu oarecare 
îndreptățite rezerve, de „estetica existențialist“, fără ca să fi fost, 
la rîndu-i, Kierkegaard specialist în domeniul frumosului și al artei. 
Schimbînd cele ce se cuvin schimbate, de ce n-am admite o situaţie 
asemănătoare şi pentru „estetica materialismului istoric“, datorat 
neesteticianului Marx ? 

Cazul cel mai asemănător, dintre enumerările de mai sus, celui 
urmărit este al lui Husserl, cel mai puțin preocupat de estetică și 
totuși răspunzător de nașterea celei mai importante, probabil, este- 
tici filosofice a secolului nostru alături de cea marxistă. Dacă „,for- 
malismul rus“, spre pildă, pornind de la aprofundarea minuțioasă a 
unor tehnici și procedee literare — revelator explicate în sine şi pen- 
tru o nouă teorie a poeziei și a prozei moderne — nu a reușit și de 
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fapt nici nu a dorit să-şi lărgească analizele pînă la o iti a 
stătătoare (configurată în toate structurile ei), na Be pe 
Husserl a putut fi imediat şi din ce în ce mai amplu valori icată, ii 
viziune şi ca metodologie, pentru generalizările estetice pr n sui 
la Geiger și pînă după Camil Petrescu. Motiv pentru paid ia 
Blaga, din Artă și valoare (parte a unei triade şi de fapt a aia T 
filosofice corelate), este estetician în mult mai mare măsură decît o 
serie de istorici sau critici mai minuţioși ai literaturii, plasticii ori 
muzicii. | 
Estetica este tributară unei viziuni filosofice, de aceea a şi fost 
ea expusă influențelor idealiste și spiritualiste mai pap tnt oa 
unele particulare interpretări ale faptului artistic. Trecer ea că rr 
terialism (sau către pseudomaterialismul pozitivist) se putea ii 
și prin renunţarea la filosofie — ceea ce a atras însă după sine, v 3 un- 
tar sau involuntar, și renunțarea la estetică în favoarea unor te nici, 
procedee, mecanisme sau structuri limitate. soi i Bia aie a 
constă, între altele, în fundamentarea ştiinţei exacte pe filosofia vastă, 
în conjugarea „adincimii“ cu „lărgimea“. n 
Marx, Engels şi Lenin nu au scris nici o lucrare specială de este- 
tică. Opera lor stă totuși la temelia unei noi estetici, „a unei A 
„Ştiinţe filosofice“ despre artă. Aceasta, deoarece au reușit să impli 
arta într-o suplă, asamblată și mereu reverificată viziune. O Mr i 
filosofică, dar nespeculativă, ancorată în procesele vieții ma KT 
O viziune asupra creației omului real în structuri sociale reale. O; 
viziune sistematică și totuși neînchisă în tiparele vreunui sistem pro-- 
custian. m 
Prejudecata, reluată în atîtea rînduri împotriva lor, merită s-o po- 
zitivăm astfel : ei au fost politicieni, economişti, filosofi ca şi tocmai 
de aceea esteticieni ! Ca să putem răsturna argumentul „Înv ocat se 
cuvine însă, drept premisă obligatorie, să renunțăm la orice purism, 
estetism, autonomism, în folosul unei mai suple perspective duale : 
opera de artă devine finalmente un univers de-sine-stătător și în acest 
sens autonom — dar grație unui proces de formare prin excelență 
eteronom, pe parcursul căruia beneficiază de toate imixtiunile unui 
mediu înconjurător „străin“, la remodelarea și dezvoltarea căruia con- 
tribuie, la rîndu-i, neîncetat. > 
Pe cei trei gînditori îi preocupa mai presus de toate eren proces E 
constituire organic, cu laturi intercondiționate și reciproc derer 
nante ; de aceea esteticul ei îl explică în strînsă și ci ducea tea legă- 
tură cu extraesteticul economic, politic, etic, filosofic, în a căror ACR 
spectivă şi numai în a căror perspectivă el ajunge să fiinţeze în cele 
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din urmă delimitat și singularizat în opera de artă. Structura depinde 
de geneză, structura este parte a structurilor, care devin şi redevin 


fără încetare, modificîndu-și în consecinţă partea. Lucien Goldmann 
vorbește de un „structuralism genetic“, dar ar fi poate mai nimerit un 
accent invers, în sensul acelei geneze structurante în căutarea căreia 
s-au angajat mai toți esteticienii marxiști, ca: Lafargue, Mehring, 
Liebknecht, Gherea, Plehanov, Rosa Luxemburg, Clara Zetkin, Luna- 
cearski, Gramsci sau Lukács. 


Chiar dacă este în continuare negat de către adversari mărturisiţi 
:ai marxismului sau de cei care se revendică fără temei de la Marx, 
istorismul ni se pare a fi ca atare axa metodologică înnoitoare a este- 
ticii marxiste, situată nu întîmplător, la apariţie, în prelungirea este- 
ticii hegeliene, dar cu un sens și tăiș inversat : materialist. Se orga- 
nizează într-o unică viziune perspectiva „verticală“, a succesiunilor 
in timp, și cea „orizontală“, a ordonărilor concomitente în spaţiu ; o 
viziune care va aduce împrospătări decisive în teoria artei. O teorie 
a artei, privită în interferențele ei cu teoria economică și socială, 
politică și morală. 

Materialismul istoric este termenul de lucru prin care se desem- 
nează îndeobște acest demers totalizator. Într-adevăr, viziunea ma- 
tterialistă asupra istoriei reprezintă nucleul și pîrghia revoluționării 
punctului de vedere estetic, a unui punct de vedere implicat în sis- 
itemele globale de referință, și explicitat în raport cu faptul de artă. 
Arta este, pentru această viziune, în primul rînd o dimensiune im- 
plicată în consideraţii de ontologie și gnoseologie, axiologie şi ideolo- 
gie, o confirmare și particularizare a corelărilor sociale și istorice de 
„ontologie axiologică“ şi de „8noseologie ideologică“ ; şi numai într-un 
plan secund și subordonat ea este un teren al analizelor locale de-sine- 
stătătoare. Materialismul și dialectica, antispeculativismul și anticapi- 
talismul, perspectiva comunistă şi realitatea luptei pentru socialism 
— iată cadrul în care se inserează ideile esteticienilor marxiști. Pen- 
tru cine nu acceptă cadrul, nu contează nici tipul respectiv al ideilor 
estetice. Pentru cei situați la antipodul autonomismului purist și ato- 
mizant, premisele filosofice şi sociologice duc, fireşte, spre întemeieri 


estetice și valorificări artistice. Estetica marxistă nu poate fi, în pri- 
vința nucleului său, decît estetica filosofiei marziste. Cu acest statut, 
ea apare însă în mod indubitabil, din ce în ce mai cir 


cumscris şi cu 
o putere crescîndă de explicitare*. 


* Vezi şi Manual de estetică, Tipografia Universităţii din București, 1976, 
capitolul I Marx, Engels, Lenin: bazele istorice și teoretice ale esteticii 
marxiste (pp. 5—25). 
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4. METODE ȘI METODOLOGII 


j E 25 A 
Secolul nostru a consemnat numeroase Po e atăt 
PA 3 y% 3 . w .. . . . . = are 
“untării cifice marxiste de investig tui 
confruntării modalității specifi ; e MAE 
si artei cu alte diferite moduri de abordare a acestora. Penc 
> tes 


sa : RE T ESEN ee 
s-au înscris, pe parcursul deceniilor din urmă, între repudier 
DeC 1>, 


i i tarea i cțiunilor 
A i at şi acceptarea interact r 
tot ce părea „altfel“ conceput sau aplic E e agil E 
pînă la nivelul unui principial sau pia 4) € ; Fh dr rap 
iență au persi vreme tentativele de æ a marxisn 
experienţă au persistat o I eE e a 
j i ri ări altă natură, paralele în timp ; di 
orice fel de orientări de altă , pa die ripa 
i i întîÎ ă eciproc avantajos, 
întîmplat — ș mplă — ca dialogul, 1 
întîmplat și se mai înti i A dial me Cora 
voci relativ distincte, să fie înlocuit prin amestecuri eclectice, 
e e nei 
fapt nivelatoare. reyi tă i 
Să pornim de la distincţia între „metodă“ R ierta aaa 
Să A i 
i zenți ă i e. Conform unor definiţii 
și convenţională, se înţelege. Coni Clio E 
i y onstitui un „mod de cerce și de i 
rente, primul termen ar c i 1 Pa scap kan The 
aek i iteraturii şi artei, de factură ma g „ana 
nere“, inclusiv al literaturii ș j Ta e GEETA a 
tică particularizatoare ; pe cînd cel de-al EER ar a diez pia 
impleti int dos“ și „logos“, o calitate mai acce £ 
împletirea dintre „metho! ȘI » sa git ter Ta 
ică ralizat inclusiv în planul unui coerent „an: 
tetică, generalizatoare, inc | ) incinta N 
istincți ională, devreme ce și e 
metode“. Distincția este convenț z rem M- nus 
‘ î i : doptată însă 
ă -0 accepție cuprinzătoare. 
„metodă“ se foloseşte într-o acc d are. PaA S 
pentru moment, ca cezură operațională, ea poate sluji în evident 
ideii mai demult urmărite. [E Sie ej Met a pe 
Este vorba de convingerea că, potrivit piri g kepian i, ga 
ă, ci o metodologie, adică un rig Ş 
mul nu este o metodă, ci o : i all nul ap 
într îndire, î de faţă „metodologie“ nefiin 
întreg de gîndire, în cazul 7 c a a 
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este — în ceea ce priveşte baza ei — nu numai diferită de cea a lui 
Hegel, ci este exact opusul ei“. Esenţială în această mărturisire este 
tocmai paranteza : „în ceea ce privește baza ei“. Cu alte cuvinte. dia- 
lectica, din idealistă devine materialistă. Inversările terminologice 
corespund unei inversări de fapt : „dialectica materialistă“ se trans- 
figurează în „materialism dialectic“. Acesta din urmă încetează să 
mai fie o metodă şi devine o metodologie, un coerent și totalizator 
punct de vedere asupra universului și asupra părţilor lui constitutive. 

Reiese din acest exemplu că „metoda“, ca instrument relativ lo- 
calizat, are şi o relativă neutralitate în raport cu concepția în ser- 
viciul căreia se află. Altminteri nu ar fi fost posibil ca Marx să des- 
copere „simburele ei rațional“ „sub învelișul mistic“. Se cuvine totuși 
să ne mai temperăm din zelul disociativ, fiindcă amintita neutralitate 
nu este în cele din urmă niciodată totală, de vreme ce fiecare parte e 
pusă anume în slujba ansamblului : Marx vorbește, în același text, de 
„latura mistificatoare a dialecticii hegeliene“, genitivul semnificînd 
— în cazul de față — și o inseparabilitate. 

În măsura în care separarea este totuși posibilă și utilă, s-o urmă- 
rim în continuare. Pentru a da un exemplu din viaţa socială, vom 
aminti că o serie de ţări nesocialiste se inspiră din „metodele“ apli- 
cate în țările socialiste, experimentînd, să zicem, virtuțile planificării 
în condițiile propriei lor orînduiri. Este limpede că de aici nu se 
poate conchide vreo „convergență“ a sistemelor sociale opuse — în 
ceea ce priveşte baza lor. Dar tot atît de evidente ne apar interfe- 
rențele în toate acele zone care sînt, pînă la un punct, relativ neutre 
în plan sistemic — iar dincolo de acest nevralgie punct sînt. desigur, 
total angajante. 

Problema centrală rămîne delimitarea acestui „Punct critic“, pînă 
la care reciprocele implicări nu alterează esența. structurilor, ci îi 
fortifică dezvoltarea în chiar specificitatea ei, și de la care intră în 
joc alterarea sistemică, de fond, a cîte unei structuri de existenţă 
sau mentale, pînă atunci în ansamblul ei fidelă sieși. 

Dacă ne-am referi acum la studiul literaturii și al artei, am re- 
aminti delimitarea între metodele de investigare care nu pretind că 
s-ar înscrie sub vreo cupolă sistemică unitară şi comună, și cele care. 
din capul locului, revendică o atare implicare metodologică și ideatică. 
Menţinîndu-ne la nivelul studiului morfologic particular al componen- 
telor artistice, studiu care în ultimele decenii, și chiar în ultimii ani, 
a repurtat succese deosebite şi este din ce în ce mai asiduu practicat, 
nu ar trebui să forțăm saltul de la aceste microanalize la macroviziuni 
obligatorii, cît timp mulţi dintre promotorii lor nici nu pretind să 
realizeze un atare salt. În genere, de dragul cuprinderii fenomenului 
artistic viu, ar trebui să delimităm cît mai riguros cu putinţă investi- 
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dată un „curent de idei“, adică, în accepțiunea promovată, o meto- 
dologie — „în ceea ce priveşte baza ei“, 

Baza nu privește însă fiecare element constitutiv în parte. Aceste 
elemente constitutive (care își pot fi suficiente lor înșile în cazul unor 
inventarieri, analize sau chiar luminări ale microstructurilor literare 
sau artistice) se implică funcţional în corelările filosofice pe care 
estetica le urmărește. La nivelul acestui întreg ansamblu, mimarea 
unor viziuni sau metodologii străine nu este nici de dorit, și nici utilă. 
Intrebarea privește cîtimea de transfer acceptabil și fertil de tehnici 
și de metode. 


Fapt este că în raportarea lor faţă de alte modalități de studiu al 
artei, marxiștii sînt marxiști, se recunosc și pot fi recunoscuţi ca atare, 
numai în plan filosofic, estetic, ideatic. O restricție valabilă și cu ac- 
cent inversat : în plan filosofic, estetic, ideatic, ei nu pot acţiona decit 
ca marxiști. Prima subliniere  dezavuează restricțiile dogmatice la 
adresa unor zone sau a unor aspecte nelegate de vreo doctrină pro- 
priu-zisă ; cea de a doua — „bunăvoința“ liberală în raport cu ames- 
tecul de ideologii. Ambele accente polemice nu sînt, dealtfel, proprii 
în exclusivitate marxismului, partenerii și oponenții marxismului pro- 
cedează de fapt la fel, inclusiv în privința acestuia, de la care au 
preluat și preiau selectiv aspecte locale, compatibile cu propria lor 
viziune (atunci cînd aceasta este configurată), nu şi spiritul său de 
ansamblu. Marxismul este filosofia cea mai influentă și mai discutată 
la cvasitotalitatea reuniunilor internaționale cu o majoritate nemar- 
xistă ; istoria i-a obligat pe mulţi cercetători de altă orientare nu 
numai să recunoască necesitatea dialogului, dar să promoveze chiar 
transferul, inclusiv prin preluarea multora dintre sedimentările stu- 
diilor marxisie de aproape un secol și jumătate. Lămurirea modali- 
tăţilor în care dialogul se cuvine purtat pentru ca dezvoltarea să fie 
optimală este, astfel, o preocupare a lumii contemporane în ansamblul 
ei, fără renunţarea la fiecare identitate în parte, statornică — şi ca 
atare recognoscibilă. 

În ceea ce priveşte marxismul și interesele celor care îl promo- 
vează în domeniul exegezei artistice, este limpede că, în principiu, 
el nu poate să treacă nepăsător pe lîngă rezultatele niciunui cerce- 
tător autentic al acestor specifice produse spirituale ; ginditorul mar- 
xist contemporan va rămîne deschis fiecărei gîndiri valoroase în parte, 
anume pentru a se fortifica în calitatea sa marxistă. Practic, acest lu- 
cru înseamnă că nu există vreo metodă de lucru (logică, lingvistică, 
semantică, semiotică, structurală, informațională, matematică, ciber- 
netică, concret-sociologică sau particular-psihologică ș.a.m.d.) care 
să-i fie străină „în sine“, preocupîndu-l toate acumulările capabile de 
a lumina din mai multe unghiuri, prin cît mai multe foraje de adîn- 
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totalităţile 
la istorism ca viziune 
ar putea să continue, ideea este însă clar: 


„Verticale“ ale unei înnoiri neîncetate ; dacă s-ar renunţa 


asupra părții și asupra întregului. Enumer 


area 

ă și în temeiul celor invo- 
cate. Trebuie să ne exersăm continuu în a face deosebirea dintre 
„atribute“ și „moduri“, între calităţile definitoare ale unei viziuni și 
modalităţile diverse prin care și în care ea se încorporează. Substanţa 
se înnoiește continuu şi graţie acestora din urmă ; dar în afara celor 
dintii ea nu poate fiinţa. 


5. VIZIUNI ROMÂNEȘTI 


In Mesajul adresat celui de-a] VII-le 
Estetică, organizat ca o recunoaștere velor 
esteticii românești, la București, în 1972, tovarăşul Nicolae Ceauşescu 
preconiza desfășurarea unui larg și generos schimb de păreri, „„pen- 
tru a putea deschide noi orizonturi dezvoltării teoriei estetice, pen- 
tru a contribui la creşterea rolului ei în societate, atit în direcţia 
stimulării înfloririi artelor progresiste ce se consacră înnobilării omu- 
ui, cît și în direcţia creării unei ambianţe armonioase a vieţii colec- 
tivităţii care să răspundă cerinţelor de progres ale epocii con- 
temporane“.  Însemnătatea socială acordată esteticii și indicarea 
priorităţilor prin care să se obțină accentuarea acestei prezențe a 
preocupat Partidul Comunist Român în toţi aceşti ani, înscrisă Și în 
Programul de făurire a societăţii socialiste multilateral dezvoltate şi 
înaintare a României spre comunism, Program adoptat la ce 
de-al XI-lea Congres al P.C.R. 


a Congres Internaţional de 
a contribuţiilor şi perspectivelor 


UL. 

Filosofică prin concepția despre lume pe care o promovează, este- 
tica marxistă românească se recunoaște organic împlîntată în diverse 
domenii ale artei, în variate activităţi prin care se instituie noi valori 
materiale și spirituale proprii civilizaţiei socialiste. Este vorba, în 
tond, de laturi indisolubile ale aceleiaşi funcţionalităţi : fără o mate 
dologie filosofică, estetica s-ar pulveriza printre numeroasele ei 
obiecte contemporane, fără o constantă atenție pentru aceste anume 
obiecte în continuă d 
desuet descriptivism. 


j=- 


iversificare, ea ar fi în pericol să eşueze într-un 


Printre învăţămintele hotăritoare pe care ni le oferă tradiţiile 
esteticii românești, Maiorescu și Gherea, Ibrăileanu și Lovinescu, 
Blaga şi Ralea, Călinescu și Vianu, se numără şi această situare a 
esteticii în punctul de confluență a sintezei Şi analizei, a viziunii 
cuprinzătoare și a atentelor evaluări de detaliu. Nici în zilele noastre 
nu se poate altfel dezvolta ştiinţa esteticii. beneficiară a unei teorii 
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şi televiziunea. Este limpede că acel conservatorism la care făceam 
aluzie se poate manifesta și prin ignorarea fie a unor arte (sau întru- 
cîtva arte) noi, fie a unor arte tradiționale, dar supuse totuși unor 


mutații decisive — iar arhitecturii i s-ar putea alătura aici şi o serie 
de specii literare, plastice, muzicale, teatrale, în care continuitățile 
şi discontinuităţile se împletesc într-un chip complicat. 

Secolul în ansamblu și orînduirea socialistă cu deosebire au mai 
impus și o serie de experienţe estetice exterioare artelor propriu-zise. 
„Estetica“ celor mai diverse procese și produse de muncă, industriale, 
a interrelaţiilor umane în condiţii civilizatorice inedite, a mediului 
ambiant și a ceremoniilor proprii acestuia sînt realităţi pe cît de indu- 
bitabile pe atît de şocante pentru cine nu vrea să ia act de reașe- 
zarea din temelii a valorilor şi valorificărilor estetice. Este inacecep- 
tabilă orice atitudine elitară în raport cu aceste configurări estetice, 
nu neapărat şi artistice. Societatea socialistă îşi propune să lecuiască 
rupturile ce opuseseră factorii materia] şi spiritual, civilizatoric şi cul- 
tural, restabilind circuitele organice ale unei vieți sociale şi umane 
multilaterale, strategie de asanare şi de construcție căreia nu-i poate 
fi străin nici domeniul bunurilor şi valorilor estetice. Drept care e 
necesar ca esteticianul să se ocupe mai intens de zonele „de graniță“ 
sau amalgamările spiritual-tehnice, estetic-funcționale, inclusiv cele 
față de care va trebui să precizeze de-abia de acum încolo 
apartenenţei și influenţei lor estetice. 

„Estetica — preciza tovarășul Nicolae Ceaușescu în Mesajul 
adresat celui de-al VII-lea Congres internaţional de estetică — con- 
stituie, desigur, generalizarea experienței umane în creaţia artistică, 
dar în epoca modernă ea nu poate avea ca obiect numai opera indi- 
viduală, ci în mod necesar își lărgește tot mai mult sfera de cuprin- 
dere, aria de preocupări, în raport cu noile cerinţe ale existenţei 
sociale. Astăzi oamenii nu se mai pot limita doar la contemplarea fru- 
mosului în expoziţii și săli de spectacole, la contactul cu opere de artă 
izolate. Pe măsura evoluţiei societăţii, omul aspiră să integreze tot 
mai mult frumosul în existența sa cotidiană, ca element indispensabil 
al ambianţei sociale generale. Aceasta cere implicit și esteticii să 
abordeze tot mai direct problemele organizării ansamblului vieţii 
oamenilor, ale cadrului în care ei muncesc şi trăiesc, ale instituțiilor 
de utilitate publică, localităţilor urbane şi rurale, ale locurilor de 
odihnă și agrement. 


măsura 


Estetica nu poate neglija, de asemenea, aspectele calităţii artistice 
a bunurilor de larg consum, care, îmbinate cu utilitatea practică, asi- 


gură consumatorilor satisfacţii cît mai depline. Contribuind în con- 
tinuare la progresul creației oamenilor de artă, estetica va putea ast- 
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||. VALORI ESTETICE 


1 ESTETICUL 
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e plastice sau muzicale li se adaugă astfel numeroase şi felu- 
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E drept că preocumpănirea frumuseţii clasice, instituită cu nepie- 
ritoare valoare exemplară în spaţiul mediteranean antic-elin și apoi 
renascentist-italic, a fost în zorii secolului nostru identificată cu un 
atît de exclusivist dictat, încît unii au recomandat, compensator, și 
nu mai puţin unilateral, să se renunţe la orice invocare a frumuseții, 
valoare suspectată de un conservatorism inadecvat mișcărilor artis- 
tice de avangardă sau celor estetice de substanţă revoluționară, în 
plină desfășurare. Frumosul astfel dezavuat (de pildă, în avantajul 
„expresivității“”) s-a dovedit a fi, însă, într-adevăr doar varianta sa 
clasic-elasicist-elasicizantă, încetățenită în arta europeană prin vigu- 
roase tradiţii şi care și-a mai găsit apărători şi după diatribele nova- 
torilor. Mult mai importantă decît disputa dezlănţuită între acuzatorii 
şi adepţii frumuseţii artistice armonioase, organice, măsurate, rotunde, 
echilibrate, ni se pare a fi încetățenirea paralelă, mai întîi spontană 
şi apoi conștientă, a frumuseţii într-o altă, de fapt străveche și mereu 
reluată, accepţiune : una mult lărgită, neîngrădită de canoane, care a 
ajuns în cele din urmă sinonimă cu orice valoare estetică din orice 
domeniu al activităților umane. 

Dacă și pînă la acest moment frumosul fusese, în fapt, și fusese 
recunoscut, de drept, atît dimensiunea definitorie a artei cît şi a zo- 
nelor estetice premergătoare sau exterioare ei, statutul său global el 
şi-l dobîndise însă, de obicei, în virtutea unor trăsături ale sale locale, 
a unor experienţe care, chiar cruciale, se menţinuseră în sfera loca- 
lizărilor, şi anume a localizărilor deosebit de agreate de o parte a 
omenirii, istoric privilegiată. Interferenţa acestor particularizări cu 
desemnarea generală a virtuţilor „estetice“ a acţionat, fireşte, și îna- 
inte și după cezura terminologică a lui Baumgarten, din 1750. A fost 
necesară însă o categorică expansiune ontologică a temeiurilor, deve- 
nite tocmai de atunci şi treptat „estetice“, pentru ca omenirea să 
devină conștientă atît de caracterul limitat al formelor tradiţionale 
de frumuseţe cît şi de cel lărgit al formelor ei mai recente și viitoare ; 
și pentru ca să abandoneze treptat sensul profesoral conferit frumo- 
sului în atîtea tratate academice germane (și negermane) de pînă spre 
sfirşitul secolului trecut, cu numeroase semne distinctive pedante, 
clase subordonate și categorii derivate ; să opteze, adică, în favoarea 
unei înțelegeri mai simple și mai suple a'dimensiunii estetice, pe care 
de tot sau numai în parte se întemeiază, de astă dată, nu numai artele 
propriu-zise, dar şi o seamă de configurații estetice evident „extra- 
artistice“ (termen convenţional, de fapt impropriu în măsura în care 
rămîne derivat din criteriul artistic) ; o înţelegere prin care să ne 
arogăm şi libertatea de a reproiecta această dimensiune asupra epo- 
cilor străvechi... 
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Frumuseţea ca variantă a esteticului, mai mult sau mai puţin răs- 
pindită, rămîne un punct de vedere posibil, pe care îl vom putea men- 
ine şi la care vom putea reveni, cu precizările de rigoare. Deocam- 
dată vom opta, totuşi, pentru sinonimia frumuseţii cu esteticul. 
Această sinonimie prezintă neîndoielnice avantaje, ca ipoteză de lu- 
cru. Mai întîi, ea exclude subterfugiul definirii „în cerc“ ia esteticului 
prin frumos, sau invers (tentativă comodă și irelevantă). Apoi, ea are 
avantajul că dezvăluie raportul dintre artă şi estetic (frumos) ca 
dintre parte şi întreg, dintre acel amintit nucleu „concentrat şi spe- 
cializat“ şi sfera cuprinzătoare în care el se înscrie. În fine, pînă la 
disocierile cantitative şi calitative, acest lucru obligă să se recu- 
noască şi să se releve comunitatea apartenenţei lor la o aceeași struc- 
tură valorică. 


2. COMUNITATE, DIFERENȚE 


Se deconspiră, astfel, un laitmotiv al meditaţiilor următoare : 
convingerea că arta şi frumosul au o natură axiologic identică. 
Această identitate fusese de la sine înțeleasă pentru cei convinși că 
nu există decît „frumosul artistic“ şi că, în consecinţă, arta justifică 
frumuseţea, sau invers. Ea se cere însă de-abia demonstrată de către 
cei dispuși să admită, în egală măsură, îndreptăţirea „frumosului 
'extraartistic“ şi care nu numai că nu confundă identitatea de struc- 
tură cu identitatea de obiect sau de sferă, ci țin să releve, dimpotrivă, 
prezența celui dintîi în absenţa celei din urmă — o demonstraţie, să 
recunoaștem, destul de complicată. 

„Extraartisticul“ și „artisticul“ se situează la antipozi, chiar şi în 
plan terminologic. Cum ar putea fi, oare, o evidentă opoziţie subsu- 
mată unei comuniuni superioare fiecărei componente și cum ar putea 
ea să le înglobeze într-un chip suficient de suplu ? Precară ni se 
pare, în orice caz, postularea „imperiului frumosului“ printr-un gest 
simplu și într-un elan elementar de supraordonare în raport cu do- 
menii altminteri diferite. Arta îi aparține acestui imperiu în chip 
neîndoielnic, și încă la un nivel de conştientă rafinare a valorilor 
estetice ; „esteticul extraartistic““ este, în schimb, estetic numai prin- 
tr-o latură a sa, de obicei ajutătoare faţă de cealaltă, efectiv „extra- 
estetică“. Cum ar putea fi aduse, de pildă, rosturile industriei, prac- 
tice și funcţionale, la un numitor comun cu menirea spiritual-ideală 
a artei ? Şi în ce fel s-ar putea izola şi extrage, de dragul omo- 
genizării spirituale, acel „coeficient estetic“ al produsului indus- 
trial — care slujeşte şi el, sau ar trebui în orice caz să slujească, inte- 
gral, funcţionalităţii practice ? 
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Această întrebare rămîne pînă astăzi principala piedică în calea 
unificării rapide a produselor cu destinaţie prin excelenţă estetică și 
a celor cu scop estetic parţial şi subordonat, prin excelenţă neestetic, 
dacă e să spunem lucrurilor pe nume. lată ce îngreuiază, mai cu 
seamă, studiul lor comun, proiectarea, producerea și cercetarea lor 
comună, chiar și la nivelul cîtorva „estetici industriale“, care privesc 
dijerite idustrii, cu toate cite le sînt proprii. Însăși înțelegerea 
artei ca „domeniu superior specializat al valorilor estetice“ apare 
atunci amendabilă, pentru că treapta „superioară“ nu se pretează la 
o raportare directă la produse în realitate nu atît „difuz“, „diluat“ 
sau „nespecializat“* estetice, cît mai cu seamă urmărind satisfacerea 
altor nevoi şi dispunînd de alte necesităţi interne ; vrem să spunem 
că ele nu sînt situate pe aceeași scară de valori, încercarea de a le 
constringe la o competiţie directă cu arta deturnîndu-le de la rostu- 
rile lor și dînd involuntar cîştig de cauză unui „estetism“ desuet prin 
uniformizare. 

Anatomia omului este cheia anatomiei maimuţei — acest celebru 
enunţ al lui Marx a constituit temeiul metodologic pentru o conse- 
cuţie răsturnată, comparativ cu geneza efectivă, prin care să se deducă 
economia formațiunilor precapitaliste din economia capitalismului. 
Pătrunzătorul demers ştiinţific putea fi efectuat, de vreme ce desă- 
virșirea „superioară“ conţinea în sine, rezumativ, și propria ei tr aptă 
inferioară“. Această metodologie se cuvine însă transferată cu 
extremă precauţie asupra produselor estetice : studiul artelor va fi 
insuficient pentru dezlegarea tainelor frumuseții produselor industri- 
ale — chiar şi în cazul relaţiei, mai strînse, dintre artele spaţial-plas- 
tice şi formele industriale de tip design, beneficiare ale unor virtuţi, 
la rindul lor, plasticizatoare, dar pentru un scop aderent practicii 
nemijlocite. 

Și demonstraţia inversă este întrucitva adevărată. Între funcţio- 
nalitatea şi artisticitatea construcţiei arhitectonice există doar o 
o legătură organică, chiar dacă astăzi nu mai știm cu precizie mă- 
sura în care arhitectura aparţine construcţiei-inginereșşti, pe de o 
parte, și artelor, pe de altă parte ; după cum și design-ul urmăreşte 
fuziunea între menirea sa practică şi cea estetică. Înseamnă că pun- 
tile de legătură se stabilesc cu precădere între componentele aceleiași 
organicități ; dar ele nu sînt excluse nici între organizările diverse, 
care se interferează în oarecare măsură. Dacă vom renunţa la orice 
distincţie între „superior“ şi „inferior“, ca involuntar sau voit este- 
tizantă, nu am putea reţine măcar aceste interferenţe ? Acele teri- 
torii, adică, în care să se evidenţieze suprapunerea anumitor cali- 
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tăţi ? Și chiar dacă n-am persevera în construirea unui unic „sistem 
solar“ al valorilor estetice, cu astre gravitînd în jurul artei, de ce nu 
ne-am imagina un şir întreg de atari sisteme, din diverse unghiuri 
sistematizabile ? Ipoteză potrivit căreia frumosul rămîne, totuși un 
posibil criteriu de ordonare. Frumosul înţeles nu ca o valoare printre 
multe alte valori estetice definitorii, lămuritoare pentru o anume artă, 
ci înţeles ca valoarea estetică, prin care diversele produse ale feluri- 
ților producători să dobîndească o apartenenţă, fie și relativ, parţial, 
trecător, comună... 


3. TREI DOMENII 


Sînt impregnate de prezența esteticului, deși situate în afara artei 
propriu-zise : natura, munca şi relaţiile umane. Independent de pon- 
derea acestei calităţi în raport cu alte determinări ale fenomenelor în 
cauză și pînă la tentativa definirii ei conceptuale — sîntem cu 
toţii familiarizați în a recunoaște, firesc și spontan, ca pe o trăsătură 
posibilă, efectiv răspîndită şi de dorit, a proceselor naturale, a pro- 
dusului civilizatoric şi a mediului cultural ; mediu în care speciei 
noastre îi e dat să trăiască și să se afirme, inclusiv prin făurirea de 
bunuri şi valori estetice sau propriu-zis artistice. 

O elementară tentaţie incită la descrierea acestor zone în ordinea 
citării lor : natura este doar primordială, iar activităţile şi raportă- 
rile umane au fost ulterior derivate din ea. Nu vom urma acest drum 
doar în aparenţă logic, pentru că în practică şi prin practică s-au 
întrepătruns de multă vreme nu doar subiectul cu obiectul, ci și so- 
cietatea cu natura — factori secunzi şi primari numai în plan gene- 
tic sau gnoseologic, nu și în circuitele ontologice, în care se implică, 
în cazul omului și omenirii, şi ceea ce îndeobşte se numește „ontologie 
socială“. Factori, într-un alt plan opuși, s-au transformat, remodelat 
și înnobilat reciproc în magica retortă a muncii născătoare de bunuri 
şi valori. Munca a conferit determinări axiologice oricărei ontologii 
umane. Iniţiala „extraneitate“ a naturii față de om și a omului față 
de natură se mlădiază și prinde viaţă prin reciproce intruziuni şi în- 
trepătrunderi. Valoare fiind, frumosul însuși nu poate fi, ca atare, 
altceva decit un atribut direct sau indirect uman, calitate sau conse- 
cinţă a unei lumi umanizate prin muncă, direct sau indirect. Frumosul 


nu are sens decît pentru oameni — căci este sens al unor obiecte, pro- 
cese şi raportări. Ca nonsens, el este nonexistent. Eventualii noștri 


34 


vizitatori de pe o altă planetă, anume cei incapabili de a ne descifra 
semnificaţiile, nu vor avea cum să-l descopere, vor trece nepăsători 
pe lîngă el. După cum o bună parte din realitatea lui îi va scăpa şi 
primitivului pentru întîia oară nimerit în plină civilizaţie pînă 
cînd va fi în stare să se implice și el în corespunzătoare circuite civi- 
lizatorice. 

Înseamnă că temeiurile existenţiale, pe care sîntem negreșit datori 
să le luăm în consideraţie și în cazul frumosului, ţin de o existenţă 
uman și social reorînduită şi că aceasta își va fi pus pecetea și asupra 
existenței naturale, cu care s-a corelat, în care s-a implicat sau pe 
care a remodelat-o. Natura de tot naturală, care să existe în starea 
ei imaculat-primordială, absolut independent de acţiunile omului, s-a 
redus considerabil, măcar pe această planetă a noastră, în ultimă 
instanţă pînă la o ficţiune sau un vis... al oamenilor, bineînţeles. 
Această existenţă, inițial de nimic și de nimeni tulburată, a fost prin 
mijlocirea muncii introdusă în miraculoase schimburi de substanţe ; 
osmoze care au înfrățit natura cu societatea, au potenţat și dinami- 
zat subiectivitatea şi obiectivizările omului ; care au transformat lu- 
crul în bun, în bunuri capabile să răspundă interogaţiilor reale, să 
satisfacă nevoi, să fie înzestrate cu atribute valorice şi să emane 
semnificaţii ; valori și semnificaţii în același timp umane și obiective, 
obiectuate de și obiectuale pentru umanitate. 

Frumosul ocupă printre ele o poziţie nobilă. El reprezintă o spe- 
cifică existenţă-semnificaţie, o particulară ontologie-axiologie, care, şi 
în eventualitatea premiselor naturale, s-a împlinit graţie „jocului 
secund“ civilizatoric şi cultural. „Frumosul natural“ conţine, în ultimă 
analiză şi mai cu seamă pentru adeptul materialismului istoric, o 
contradicţie în termeni, deși din motive cu totul opuse decît pentru 
idealistul speculativ : el ştie bine că şi materiile prime s-au „istori- 
cizat“ în contextele diverselor activităţi productive conștient impul- 
sionate, dobîndindu-și strălucirea estetică, printre atitea noi trăsă- 
turi de-acum neîndoielnice. Materia, retrasă şi ferecată în indiferența 
ei iniţială, nu are cum să fie estetică ; spre a-și dobîndi această ine- 
dită calitate, ea trebuie să devină „fremătătoare“, prin noi și pentru 
noi ; sau, poetizind un pic pe mai departe, să ajungă, din „opacă“, 
„translucidă“, graţie sensurilor pe care ochiul nostru i le poate smulge 
pentru că activitatea noastră i le-a dăruit. 

Toate teritoriile estetice, toate zonele de frumuseţe vor fi, de aceea, 
obligatoriu şi constant derivate dintr-un unic nucleu : viaţa generică 
a omului ; viață diversificată sub forma relaţiilor, activităţilor și me- 
diilor lui, inclusiv a mediului său natural înconjurător ; şi potenţată 
din punct de vedere estetic de către produsul de artă. 
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4. OBIECTE UMANIZATE 


Omul impune măsura speciei sale tuturor calităților, acţiunilor și 
produselor lui. 

a. Corpul omenesc este prima evidenţă care permite veri- 
ficarea acestei constatări ; inclusiv felul corpului omenesc de a fi 
frumos. 

Biologic determinat, întru existenţă şi perpetuare, corpul omului 
se întregeşte prin muncă și pentru muncă. Reproducerii sale „natu- 
rale“ i se adaugă capacitatea — artificială — de a făuri bunuri mate- 
riale şi spirituale și, implicit, de a se remodela pe sine. Corpul devine, 
din propriu-zis zoologic — omenesc, pe măsura „prelungirii“ sale 
funcţionale, adecvată unor nevoi reale şi cu timpul recunoscute ca 
atare. El, corpul, „răspunde“ acestor imperative istoric constituite și 
se reconfigurează prin „ecourile“ sale la un mediu determinant și 
determinat. Sexul, virsta, proporțiile, culoarea ș.a., toate însemnele 
apartenenţei inițiale înmagazinează din ce în ce mai numeroase ros- 
turi corelative, prin care fiecare individ ajunge, sub diverse unghiuri, 
„important“ pentru ceilalţi : apropiat şi apropriat de ei. Un anume 
raport al componentelor fiziologice se 'constituie, istoricește, într-o 
întocmire „armonioasă“ ; şi tocmai de aceea presupusă a fi o astfel 
de întocmire. Tinereţea sau maturitatea, înălțimea sau vigoarea, pu- 
tinţa de a vîna sau de a naște dobîndesc felurite sensuri în contextul 
feluritelor rosturi. Albilor le pare firesc să li se pară firească pielea 
albă ; iar negrii e imposibil să nu se încreadă în propria lor culoare. 
Atracția erotică se întregește prin „afinități elective“ suplimentare. 
"Țăranul şi țăranca se aleg datorită unei „rime“ cizelată cu migală de 
comunitatea lor multiseculară : afectivitatea lor are o provenienţă 
efectivă ! 

Aceste exemple elementare vor să sugereze natura „suprastruc- 
turată“ a frumuseţii corporale, frumuseţe apărută pe baza, dar în 
prelungirea structurii biologice : posibilitatea se transformă în reali- 
tate de-abia în condiţiile vieţii sociale. De unde decurge atît comuni- 
tatea frumuseţilor de un anume tip, cît şi variabilitatea, în timp și 
în spaţiu, a tipologiilor respective — fiecare cu determinările ei, în 
care fiziologia se îngemănează pînă la inseparabil cu istoria, cu eco- 
nomia, cu morala. Pentru a fi simțită şi gîndită (de mine, de tine, de 
el), frumusețea trebuia să fi existat, mai întîi, în chip neîndoielnic. 
Dar chiar înaintea acestei anteriorităţi, ea trebuie să se fi constituit 
prin stabile şi relative determinări ale unor relative și stabile con- 
figuraţii sociale : existenţa ei se situează, de fiecare dată, la capătul 
unei deveniri, ființarea ei este rezultatul unei îndelungate istorii. Pe 
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drept i s-a conferit noii viziuni asupra umanităţii calificativul de ma- 
terialism istoric : istoria omului a fost recunoscută, astfel, ca alfa și 
omega destinului său. 

Exemplul fru:nuseţii corporale este cel mai clar deoarece este cel 
mai simplu. El beneficiază de o mai evidentă statornicie, izvorită 
dintr-un temei biologic cu un grad mai redus de mobilitate. De aceea 
şi permite evidenţierea unor identități mai cuprinzătoare și mai certe. 
Frumuseţea adolescentină se păstrează aproximativ aceeași pe întinse 
secţiuni teritoriale sau temporale. Dar și ea își deconspiră istoricitatea, 
determinările direct sau mediat sociale, în raport cu cerinţe obiec- 
tive ale unor constituiri și împliniri umane. Frumuseţea feminină 
beneficiază și ea de continuitate, în pofida unor discontinuități so- 
ciale sau de rasă, regionale sau naţionale. Şi în aceste din urmă 
perspective, femeia pare, însă, frumoasă întotdeauna în măsura în 
care ea apare realmente astfel ; impresia pe care un individ sau un 
grup de indivizi și-o formează despre ea preia și variază expresia pe 
care o dobindește prin ea o anume viaţă determinată ; textul se defi- 
neşte contextual, cu sau fără știrea receptorului, a cărui subiectivitate 
pendulează, oricum, între graniţe obiective. 

Mai este oare nevoie să ne dezvăluim convingerea că o similară 
dialectică a elementelor absolute și relative, colective și individuale, 
naturale și sociale, existențiale și de conștiință va fi prezentă — în 
variante din ce în ce mai complexe — în trecerea de la frumusețea 
corporală a omului la frumuseţea lui sufletească, la frumuseţea felu- 
ritelor lui relaţii statornicite succesiv sau concomitent, a activităților 
sale mai mult sau mai puţin estetice și a urmărilor acestora, inclusiv 
şi cu deosebire în producerea și în receptarea artei ? ! 

b. Sufletul îl vom reţine numai în treacăt, în interioritate și 
exteriorizări, deoarece natura lui se pretează mai anevoios la o sesi- 
zare și interpretare estetică. Limpede ni se par, în orice caz urmă- 
toarele : mobilitatea nu exclude nici de astă dată stabilitatea code- 
finitorie, care se cuvine şi ea definită pînă la urmă ; sufletul este o 
entitate suficient de cuprinzătoare pentru a integra în tainica lui țesă- 
tură valenţe raționale, afective şi voliționale, această capacitate liber- 
integratoare avînd o mare valoare anume pentru valorificările de 
ordin estetic ; natura explicit umană a substanţelor, manifestărilor şi 
raportărilor sufleteşti e susţinută tot de motivații istorice, iar subiec- 
tivitatea se alimentează la izvoare obiective. 

Demn de remarcat este faptul că, în situaţiile care ne preocupă, 
„sufletul“ este privit strict obiectual. El se păstrează subiect într-o 
subordonare gnoseologică faţă de corp ; ontologic coordonat cu acesta, 
el este în egală măsură obiect. Pentru receptorul apărut pe temeiul 
și la capătul nenumăratelor procese umanizatoare, sentimentele sau 
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ideile predecesorilor şi ale contemporanilor au o realitate la fel de 
indubitabilă ca și realitatea materială care le decianșase iniţial. Datele 
secundare „pentru ele“ sînt primordiale „pentru noi“ ; conștiința de 
ieri s-a asociat existenţei de azi ; subiectivitatea celorlalți și-a dobîn- 
dit un loc obiectiv în viața mea. 

Transmutarea aceasta nu poate să nu presupună și să nu genereze 
corespunzătoare exteriorizări, materializări, obiectivări. Un gînd, un 
sentiment, o voinţă există întotdeauna în măsura în care se exprimă : 
poţi lua act numai de o acțiune! i i 

Spre a evidenția situația printr-o supralicitare, am susține chiar 
ideea după care manifestăm un evident dezinteres estetic pentru ,Su- 
fletul pur“, pentru pornirile sufleteşti deloc sau în prea mică măsură 
încorporate. Un loc în orice caz privilegiat îl ocupă, în tabelul valori- 
lor estetice, corpul ; și esteticienii care i-au recunoscut sculpturii o 
poziţie centrală în morfologia ramurilor de artă, pe de-a întregul 
adecvată statutului valorii estetice, au dovedit o fină intuire a aces- 
tei stări de lucruri ; după cum nu au greşit nici cei care au suspectat 
tentativele tîrzii de recentrare a artelor pe factorul muzical, și de 
intimă „muzicalizare“ a tuturor celorlalte ramuri, fie de un rafina- 
ment neconform robusteţii artistice iniţiale, fie de o alunecare a pre- 
ferințelor către periferia artei, învecinată spiritualității imateriale 
— cu toate că nici muzica nu-și poate susține, pînă la capăt, veleităţile 
accentuat ideale decît prin materializări obligatorii. Oricum am privi 
însă aceste opţiuni şi controverse moderne, puterea „plasticizatoare“ 
a omului parţial sau în întregime artist ne apare ca cel mai însemnat 
temei genetic și ca cea mai însemnată dovadă practică în sprijinul 
capacităţilor lui estetice (evidenţă confirmată cu o nouă strălucire, 
și pe căi variate, de către secolul nostru). Corpul sau, în sens mai larg, 
încorporările reprezintă paradigma valorilor estetice ; și, interpretat 
într-o cuprinzătoare viziune metaforică, el, corpul, reprezintă nu 
numai una dintre principalele forme estetice, dar forma estetică însăși. 

Sufletul ni se pare, în consecinţă, a fi obiect estetic numai în mă- 
sura încorporării lui. Mai eterica sa alcătuire ne îndeamnă, în orice 
caz, să acordăm întiietate obiectelor mai certe, acelora care pot fi 
văzute, pipăite, măsurate şi descrise cu un plus de precizie. Să nu 
pierdem din vedere însă reversul situației ; toate obiectele care se 
constituie într-o lume a omului, și sînt modelate de către om din 
fibre mai subtile sau mai robuste, se păstrează în toate etapele exis- 
tenței lor drept obiectivări ale forțelor sale esențiale ; motiv pentru 
care diferența dintre obiectivările mai certe şi cele mai incerte nu este 
decît una de gradualitate în cadrul aceleiaşi ființări de principiu. Nu 
numai sufletul se încorporează în bunuri ; în condițiile umanizării, 
corpul însuși este un produs al „însufleţirilor“. Marx a fost cel care 
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a demonstrat această întrepătrundere subiectiv-obiectivă, subiectual- 
obiectivată ; prin prisma ei, „industria“ i s-a dezvăluit ca o „psiho- 
logie“ răsturnată, o psihologie reificată în orice caz, dar și alienată 
și alienantă în condiţiile social-economice ale capitalismului. În inte- 
racţiunea dialectică și teleologică dintre intenţiile și realizările sale, 
omul își proiectează forțele în lume, şi le redobîndește din şi prin 
lume, într-un neîntrerupt dialog practic şi întru continua lui perfec- 
ționare ca ins și ca specie. 

c. Industria, în accepțiunea largă de totalitate a bunurilor 
făurite de om cu scop utilitar, pentru satisfacerea nevoilor sale civi- 
lizatorice, reprezintă, de bună seamă, unul dintre principalele do- 
menii posibile, dacă nu chiar cel mai cuprinzător și virtual, cel mai 
important domeniu al „coagulărilor'* estetice obiectuale. Generate 
prin muncă umană, aceste concentrate valorice se desprind de om, se 
înstrăinează de el într-o relativă autonomie, pentru a se reîntrăți, în 
chiar calitatea lor de „străini“, cu făuritorii lor și cu urmașii acestora. 
Omul naște bunuri, iar cordoanele lor ombilicale odată tăiate, bunu- 
rile îşi încep existenţa de-sine-stătătoare și re-acţionează ca fiinţări 
întrucîtva asemănătoare unor fiinţe. Omenirea își poate autocontem- 
pla în ele, ca în reificate „oglinzi“, nivelul împlinirii : bunurile certi- 
fică energii, înmagazinează dorințe, vizează trebuințe, condensează 
voințe și acţiuni. Numai aparent osificate, aceste bunuri reprezintă 
de fapt memoria vie a umanităţii. Nivelul lor tehnic probează nivelul 
lor istorie. Proiectindu-și esența de specie și atributele ei perfecţio- 
nate în obiectele făurite de el, omul își demonstrează implicit elibera- 
rea de servituţile biologice, saltul efectuat din regnul animal într-unul 
productiv, din faza procreatoare în cea creatoare — temei calitativ al 
tuturor activităţilor sale tăuritoare speciale, inclusiv al artei. 

Faptul se verifică la diverse trepte civilizatorice, de la produ- 
cerea obiectelor celor mai banale pînă la cele mai măiestrite produse 
de artizanat sau de artă. Comparativ cu saltul calitativ menţionat, 
deosebirile în gradul de măiestrie (între producerea oricărei mese 
obișnuite și a uneia „de stil“) ni se par secundare și, în optica pre- 
zentă, cantitative. Orice produs dovedește, în principiu și practic, 
capacităţi creatoare ; şi, odată ajuns pe primele trepte ale scării valo- 
rilor, făuritorul de bunuri va putea, fără îndoială, urca în voie spre 
înălțimile ei : din clipa cioplirii primei unelte ne aflăm în faţa unui 
virtual cioplitor de sculpturi dintre cele mai subtile ! 

Premisa decisivă a frumuseţii ca valoare este deci prezenţa unei 
lumi modelate prin eforturile „omului uman“. Toate obiectele me- 
diului produs pot fi privite drept „cărţile“ larg deschise ale acestei 
însuflețiri — de unde și posibilitatea și firescul întocmirii ulterioare 
a cărţilor propriu-zise. Fiecare roată, plug, ciocan, ceașcă, scaun, ceas 
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merită să fie contemplate ca „opere“ în germene — de unde și posi- 
bilitatea şi firescul constituirii ulterioare a operelor artistice efective. 
Căci pentru cine nu pricepe sensul timpului, nu există ceasul ca ceas ; 
iar pentru cine nu există sensul metalului, întrebuinţarea lui, „răs- 
punsul' dat de el nevoilor omeneşti, nici metalul ca metal nu există 
— cu toate că temeiurile lui fizice au existat și ar exista și în absenţa 
totală a omenirii. 

Am avertizat împotriva gestului prea elementar de unificare a fru- 
museţilor subordonate utilității nemijlocite și a celor „suprautile“, ca 
atare sieşi suficiente ; iată că acum relevăm tocmai legăturile dintre 
„supraetajarea“ artistică şi temeiurile ei „industriale“. Aceste legă- 
turi au fost demonstrate, după cum se știe, prin studiul genezei isto- 
rice a valorilor estetice, si Plehanov a întreprins un important demers 
în acest sens. Ele pot fi însă la fel de amănunţit probate prin rapor- 
turile contemporane  industrial-artistice, de maximă însemnătate. 
Aceasta, deoarece geneza valorilor, inclusiv geneza valorilor estetice, 
rămîne un proces neîntrerupt, iar fiecare tehnică productivă poate 
da naştere unor produse funcțional diferite și, totodată, corelate prin 
sursă sau, întrucîtva, prin menire. Și nu este neapărat necesar ca 
scurgerea timpului să reducă funcţionalitatea practică a produsului 
tehnic, eliberîndu-i prin „neutilizare“ sensul estetic, așa cum se în- 
tîmplă în muzeele de etnografie sau, mai recent, în „muzeele satului“ 
patriarhal, în care obiectele sînt contemplate printr-o prismă pre- 
cumpănitor estetică, raportate unor sensuri pe cît de genuine, pe atît 
de inactuale, care țin de o preistorie a noastră irecuperabilă în fapt 
şi recuperabilă doar în idee. Important cu deosebire ni se pare efor- 
tul contemporaneității de a lămuri nivelul și rostul prezențelor este- 
tice dintr-o producție tehnică pe deplin actuală și în numele prezen- 
tului necesară ; anume preocuparea crescîndă a societăților conştiente 
de întreaga gamă a muncilor îndeplinite de ele și dornice de afirma- 
rea cuprinzătoare şi corelată a tuturor resurselor materiale și spiritu- 
ale de care dispun — pentru ceea ce, prin termeni din ce în ce mai 
uzuali în vocabularul nostru, obişnuim să denumim fie „estetică in- 
dustrială“ (după francezi), fie „design“ (după englezi). Artele aplicate, 
decorative şi design-ul se află în centrul preocupărilor contemporane ; 
ca și o serie de alte forme specific „intermediare“ între artă și indus- 
trie, printre care arta pînă nu demult socotită a fi ultima în şirul 
artelor, ireductibilă totuși la o valorizare „pur“ estetică, și anume 
cinematografia, sau arta socotită atît de multă vreme cea dintii din 
şirul artelor, dar care în variantele şi variațiile sale, inaugurate sim- 
bolic chiar în 1900, se recunoaşte mult mai mult decît numai o artă, 
şi anume arhitectura. 
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d. Urbanistica merită întreaga noastră atenţie, în măsura în 
care implică în structurile ei arhitectura — care presupune, la rîndul 
ei, frumusețea ca pe un dat urmărit în chip programatic ; și deoarece 
ea exemplitică pregnant situația estetică proprie nu doar bunurilor 
disparate, ci unor întregi ansambluri valorice, mai cu seamă ale 
celor ce se disting printr-o specifică amalgamare a componentelor 
materiale şi spirituale, tehnice și ideatice. 

În legătură cu arhitectura pot fi adoptate două unghiuri de vedere. 
Pe de o parte, se poate atrage atenţia asupra nevoii de a disocia 
componentele artistice şi funcțional-utilitare, disociere îngreuiată 
Prin caracterul intermediar, tranzitoriu, fluent, dinamic al unui do- 
meniu cu dublă înrădăcinare și apetenţă, mai cu seamă în secolul unor 
succesive revoluţionări tehnice. Pe de altă parte, tocmai în virtutea 
organicității acestor înnoiri revoluţionare, se poate evidenția unita- 
tea efectelor valorice ale obiectualizărilor realizate de și pentru oa- 
meni, de la cele economice pînă la cele artistice ; şi mărturisim că 
din acest punct de vedere, ne încîntă anume predominanţa mişcă- 
rilor osmotice, incertitudinea delimitărilor precise și a includerii fap- 
telor — altminteri seriate — într-o singură clasă de valori, trainic 
Circumscrisă, 

Casa este prin excelenţă „umană“ prin proiectare, zidire și desti- 
nație, Celebra comparaţie, datorată lui Marx, între arhitectul care 
iși subordonează voința unui scop bine delimitat și albina involuntar 
ŞI inconștient „maestră“* în făurirea fagurelui ei („ceea ce deosebeşie 
însă de la început pe arhitectul cel mai prost de albina cea mai per- 
fectă este faptul că el construieşte celula în cap înainte de a o con- 
strui din ceară“), reprezintă un model pentru înțelegerea teleologiei 
umane : omul își impregnează produsul cu intenţiile sale. Dar același 
exemplu nu înalță oare pe arhitect anume într-un model tipologic al 
omului ? Nu conferă el activităţii constructoare, ziditoare o valoare 
paradigmatică pentru orice activitate specific umană, ale cărui rosturi 
ajung să fie transferate unei pe deplin reale fiinţări ? 

„Lărgind discuţia, nu ne va fi greu să demonstrăm o similară obiec- 
tivitate axiologică în cazul produsului urbanistic global. Oraşul „este“ 
întotdeauna „al cuiva“, al oamenilor care îl populează, îl înțeleg îl 
iubesc. Depopulat, în veci al nimănui și în nici un fel raportabil la 
alte așezări omenești, el încetează să mai „fie“ ca oraş, redevine o 
îngrămădire de pietre. Nici o clădire, nici o stradă si nici un cartier 
nu ar putea să existe în afara semnificaţiilor secular acumulate : din 
surse istorice, economice, politice, etice și, nu în ultimă instanţă, este- 
tice. Şi, invers, cu cît mai amplă va fi încărcătura de sensuri suc- 
cesiv împlintate în fizionomia unui oraș, cu atît mai „viu“, interesant 
și atrăgător va fi și ne va apărea el sub toate fețele lui, inclusiv cea 
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estetică. Într-o consecuţie inversă celei îndeobşte invocată, am fi de 
åceea în drept să urmărim, spre pildă, nu mărturia literaturii despre 
un oraș, ci tocmai mărturia orașului despre o literatură ; poeme, ro- 
mane şi drame asimilate treptat şi statornic între zidurile clădirilor 
sale, „grăitoare“ pentru cine le cunoaște graiul ; să ne imaginăm „TO= 
manul unui oraş“ într-un sens axiologic răsturnat, dar la fel de în- 
dreptățit, în care monumente, străzi și piețe se metamorfozează în tot 
atitea file ale unei miraculoase, în grandoarea ei, Cărţi... 

Raportările individuale, ca și cele comune unui grup de indivizi, 
se îmbogăţesc proporţional cu vastitatea sistemelor de referință nemij- 
locite sau mijlocite, ce le stau la dispoziţie : Saltzburgului îi va con- 
feri o existenţă din ce în ce mai plenară dimensiunea barocului, di- 
mensiunea Mozart ş.a.m.d. Nu este vorba, neapărat, de cunoașterea 
discursivă şi sistematică a unor evenimente istorice, stiluri arhitec- 
tonice sau personalităţi artistice, „topite“ în aliajul așezărilor respec- 
tive, ci de o cît mai firească şi mai nuanţată, superior-spontană, in- 
tuire a prezenţelor umane și spirituale rinduite în și între fibrele 
materiale ale urbei de către multiseculara sau milenara ei istorie. 

În această perspectivă se limpezesc şi motivele înrudirii reale şi pe 
drept resimţite, pentru diverse localităţi, anume de către „familiile“ 
lor, atît într-un restrîns plan practic şi nemijlocit, cît şi într-unul larg, 
indirect și cultural. Orașul devine treptat al lor, al locuitorilor săi, 
al națiunii care își regăseşte în el particularitățile istoriei şi spiritua- 
lității sale, al unei zone și mai întinse, stilistic totuși unitare, al unui 
întreg continent cu o comunitate a destinului său, ori al întregii lumi 
civilizate, posesoare de valori universalizate și deci universale. Parisul 
le „vorbeşte“ într-o limbă a lor, „maternă“, parizienilor, francezilor, 
cunoscătorilor spiritului latin, tuturor celor care, europeni sau ne- 
europeni, s-au înfrățit cu marii săi oameni de stat, cu revoluționarii 
săi în politică, ştiinţă, literatură şi arte, celor dispuşi şi capabili să 
dialogheze cu „sufletul“ pietrelor lui, suflet împlinit pe parcursul 
unei glorioase istorii de luptă şi creație, suferință și vis. Oraşele ioi se 
destăinuie astfel celor inițiați în cifrul lor bogat şi continuu îmbogățit 
de o practică în acelaşi timp incifratoare și descifratoare. 

e. Raporturile interumane se numără, şi ele, printre 
mediile umanizate şi grele de semnificaţii diferite, inclusiv estetice. 
Este vorba de încă un teritoriu generat nemijlocit de prezența omu- 
lui, de o zonă în care „obiectivarea“ oscilează între corp și suflet, 
între materialitate şi spiritualitate, cu o deosebită pondere a elemen- 
telor din urmă, care şi obiectualizate își păstrează o aură invizibilă 
și supravizibilă. Dualitatea lăuntrică a omului se exteriorizează de 
astă dată tot dual. Consecvenţa ne-a îndemnat ca de la corp să 
trecem la sufletul său, pentru a ajunge apoi de la încorporările aces- 
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tuia — prin muncă industrială şi prin varianta sa urbanistică — la 
însufleţirile sale cu o particulară tensiune „energetică“. Bunurile sau 
conglomeratele de bunuri își conservă, cu semnificaţiile lor cu tot, 
o materialitate decisivă pentru receptare și pentru descriere. Rela- 
tiile dintre doi sau mai mulţi oameni sînt iluminate de o idealitate 
pe care o sesizăm mai anevoie. E drept că transmutarea către realul 
vizibil se produce, şi cu acest prilej, prin limbaj, mișcare, gest, prin 
exclamații și mimică, prin rîs şi plîns sau atîtea alte semne exterioare 
ale reacţiilor de profunzime.  Corporalitatea îşi găsește împlinirea 
artistică în sculptură ; tumultul vieţii sufletești se revarsă în muzică 
şi în vers ; valența productiv-constructivă a omului dă naștere arhi- 
tecturii. Tot astfel, relaţiile intime dintre oameni le cizelează la maxi- 
mum teatrul. Şi dacă vom fora pînă în stratul existenţial din care se 
hrănește teatrul ca formă artistic specializată, vom pătrunde în sfera 
obiceiurilor, ceremonialelor, sărbătorilor ; într-un viu şi vast teri- 
toriu estetic, a cărui substanţă ideală beneficiază — ca și „supraeta- 
jarea“ lui teatrală — şi de o determinare reală, și de o realizare „în 
exterior“, manifestare în cele din urmă comparabilă cu obiectualita- 
tea obiectelor înseși. 

Omul își obiectivează și de astă dată forțele individuale, de grup 
ori de specie, spre a le contempla apoi într-o mai statornică și inde- 
pendentă ființare. Și, cu toate că trecerea subiectului în obiect nu se 
săvirşeşte acum prin mijlocirea muncii productive propriu-zise, ea 
se desfăşoară în temeiul și cu sprijinul capacităţilor umane produ- 
cătoare şi reproducătoare, certificînd implicit un nivel de istoricitate 
și de ambianţă socială. Omenirea își sărbătorește fiecare nouă cucerire 
pe drumul spinos al umanizării, așa după cum s-a constituit și s-a 
relevat aceasta în diverse ipostaze de timp și de spaţiu. Mitul, obi- 
ceiul, ritualul, ceremonialul impun o ordine umană demnă de a fi 
continuu recunoscută. Ele sînt în măsura în care memorează, deci 
în măsura în care și pe viitor se rememorează de către și pentru 
oamenii anumitor vremuri şi meleaguri. 

Sărbătoarea — în sensul ei larg ca și în cel specializat — este un 
atribut definitoriu al omului, o formă stabilă a aducerilor-aminte. 
Umanizarea se împlineşte prin memoria speciei şi a grupelor ei com- 
ponente. Facerile se refac, jocurile se rejoacă, istoria se reistorisește. 
„Renașterea“ se înscrie printre cele mai nobile cuvinte ale dicţionaru- 
lui nostru uman, el ne consfinţeşte şi ne sfințește nașterile, în fiecare 
an, deceniu, secol sau mileniu. Nici viața particulară nu ne-o con- 
cepem fără spectaculoase puneri în scenă. Ne celebrăm anual naște- 
rea și căsătoria ; şi ne comemorăm morţii. Îi sărbătorim pe cei ce ne 
sînt apropiaţi și, sărbătorindu-i, ni-i apropiem mai mult. Ne bucurăm 
de fiecare An nou, prilej de a regîndi anii vechi, ai noștri şi ai pre- 
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decesorilor noștri. Și tot astfel nu ne concepem fără sărbători viața 
obștească. Aniversăm înfăptuiri și pe înfăptuitori. Recunoscîndu-i, ne 
recunoaştem. De aceea le şi sintem recunoscători. 

Sărbătoarea este matricea trăirilor noastre estetice, în însăși exis- 
tenţa noastră cotidiană ; cînd o celebrăm, ne asumăm spontan sau 
conștient, de fiecare dată, griji şi plăceri regizorale. Orice sărbătoare 
îşi are sîmburele ei „teatral“, ea este interpretată și reinterpretată de 
om întru cunoaşterea și recunoașterea voluptuoasă a stărilor sale de 
fapt şi de simţire. „Teatrul“ își amplifică astfel sensul și rostul, con- 
firmă înţelepciunea presupunerilor poetice străvechi şi mereu actuale 
despre „lumea ca teatru“, „viața ca scenă“, „omul ca actor“. În cu- 
prinzătoarea sa accepţiune, el devine sinonimul oricărui spectacol 
semnificativ, al oricărei oficieri spectaculare relevante şi revelatoare. 
Demiurgul a fost legitim asimilat „regizorului“. De aceea mitologiile 
l-au închipuit pe creatorul universului nu numai ca pe o fiinţă care 
munceşte, gîndeşte, poruncește stihiilor, ca pe un sculptor și dirijor 
cu puteri miraculoase ; dar şi ca pe unul care în această acţiune rîn- 
duitoare se comportă asemenea unui autentic om de teatru și însce- 
nează o piesă de proporții universale. Toate acestea nu au reprezentat 
decît porniri umane extinse, supralicitate, compensînd prin visare 
nerealizări de fapt realizabile. Iar cînd a devenit conștient de propriile 
sale virtuţi demiurgice, omul a renunțat treptat la acest transfer de 
rol, asumîndu-și din ce în ce mai multe şi mai grele răspunderi regi- 
zorale întru desăvîrşirea propriului său spectacol laic şi pămîntean. 

f. Natura este, în fine, acel domeniu al evidenţelor estetice 
diferit de cele pînă în prezent enumerate, întrucît pare să excludă 
orice mecanism de obiectivare a omului şi însăși prezența umană. 
Această aparenţă se veștejeşte, totuși, cu destulă ușurință. Ea se des- 
tramă pentru că o parte însemnată a mediului natural a și fost supusă 
acţiunilor civilizatorii transformatoare, remodelată conform nevoilor 
sociale şi apropriată astfel umanităţii ; și pentru că pînă și partea ei 
neatinsă încă în vreun fel de mîna propriu-zisă sau tehnic prelungită 
a omului, s-a constituit în mediul acestuia, a fost inclusă într-un cir- 
cuit istoric, a dobîndit semnificaţii istoricizate prin această raportare. 
Natura nu se păstrează astfel cu desăvîrşire „naturală“, ci ea se „,so- 
cializează“* datorită faptului că devine, textual (prin muncă) și con- 
textual (prin relaţii indirecte), un bun al cuiva, o valoare a omenirii, 
pînă la urmă tot o valoare umană. 

Recunoaștem, bineînțeles, ponderea crescută a elementelor primor- 
diale (mecanice, fizice, chimice, biologice) în geneza „frumosului natu- 
ral“. Dar n-am admis, oare, rolul impulsului fiziologie şi în cazul 
corpului omenesc ? Impuls indispensabil, pe care l-am considerat 
totodată insuficient pentru împlinirile estetice. Premisele valorii nu 
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coincid cu valoarea. Remarcasem, dealtfel, din capul locului inadver- 
tența formulei „frumosul natural“ ; pentru că, din oricîte rădăcini 
naturale ar creşte, frumusețea nu se poate împlini decît într-un fel 
„artificial“, fiind „făcută“ şi cuprinsă în cuprinzătoare „faceri“. 

Nu prea exactă este, din același motiv, şi părerea potrivit căreia 
natura ar confirma putinţa unui „estetic preartistic“. Ceea ce, pe seg- 
mente distincte, ni se înfățișează ca pre- sau post-, își pierde în hora 
vie a influențelor şi nașterilor reciproce direcționarea sa unică, în 
avantajul sensurilor multiple : Ceahlăul l-a format pe Sadoveanu, dar 
şi Sadoveanu a „transformat“ Ceahlăul ; iar contemplatorului avizat 
de astăzi i se dezvăluie și destăinuie un munte decisiv „sadovenizat“, 
ale cărui succesive straturi (geologic, istoric, artistic) s-au regrupat 
în straturi existente laolaltă... pentru noi, se înţelege. 

t 

Mai mult decît altundeva, aici ne interesează specifica osmoză 
dintre dat şi creat, natural şi artificial, natură şi societate, natură şi 
cultură, osmoză care validează constituirea valorilor în și pentru ome- 
nire. Fluviul, marea, șesul, dealul, luna, soarele — „în sine“ — doar 
sînt ; pe cîtă vreme, „pentru noi“, ele sînt necesare, importante, utile, 
vitale sau eventual frumoase. Oamenilor care au sau nu au la înde- 
mină apa dătătoare de viaţă ; celor care trăiesc pe malul mării, o 
călătorilor, antrenați în alte confruntări, cu pustiul nemărginit ori 
cu muntele semet ; celor care urcă anevoie, cu picioarele îngreuiate 
de vîrstă, şi cu mijloace primitive piscurile lui, sau celor care dispun 
de tehnica escaladării rapide şi de tinerețea sportivului ; celor care 
înconjură pămîntul pe jos, cu trenul sau cu avionul supersonic, în 
optzeci de zile ori în cîteva ore; celor care văd în lună un astru 
tainic și inexplorabil, sau celor care au și pășit pe suprafaţa ei, i-au 
colectat rocile și le-au supus analizelor de laborator — tuturor aces- 
tora natura li se pare de fiecare dată altfel pentru că ea apare altfel 
şi, în contextul vieţii lor, chiar și este altfel. 

Determinate sînt pînă şi închipuirile, prin virtual naturale şi social 
împlinite determinări. Legătura elementară a soarelui cu ziua şi a 
lunii cu noaptea e cu neputinţă să nu genereze urmări complexe 
într-o existență pămînteană şi umană, ale cărei zile și nopți se dea- 
pănă în anumite feluri, sub razele ocrotitoare și binefăcătoare sau 
ostile și nimicitoare ale aştrilor cerești. De la distanţa fizică pe care 
astronomii au calculat-o, prin calitatea estetică a dimensiunilor ne- 
sfîrşite, aşa cum se configurează ea în judecata noastră (,„,sublimul 
matematic“ kantian) și pînă la transfigurata ei receptare eminesciană 
„e-o cale atit de lungă“ —a umanizărilor prin civilizaţie și cultură, 
prin tehnică și spirit — încât, într-adevăr, „mii de ani i-au trebuit/ 
luminii să ne-ajungă“. De cînd poetul ne-a mijlocit-o însă La steaua 
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ne impregnează privirea aţintită asupra stelelor de pe firmament și 
ne face capabili de intuirea unei realităţi de o sporită complementa- 
ritate şi complexitate, în care poezia nu e cu nimic mai puţin reală 
decît fizica. Şi cînd ne apropiem de orașul Cluj-Napoca, nu ne între- 
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băm pedant dacă alternanţa deal-vale a născut „spaţiul mioritic“, sau 
sentimentul acestuia ne-a făcut capabili să receptăm astfel și nu alt- 
minteri această alternanță ; fiindcă pentru simţirea noastră realul și 
idealul s-au înfrățit cu desăvîrşire. 

Animalul trăieşte nedesprins din şi de natură: el nu are cum 
să dialogheze cu ea. Distanţarea de natură ne acordă şansa de a ne 
și reapleca asupra ei, prin acţiuni practice şi acte de cunoaștere. Omul 
a imprimat naturii amprentele sale, iar urmașilor săi le-a transmis, 
pe această cale, propriul mesaj. La început el şi-a compensat neputinţa, 
de a o transforma efectiv, prin forţa imaginaţiei, antropomorfizind 
natura, închipuindu-și-o, după chipul și asemănarea lui, „umanizată“. 
Prelungind și înnoind aceste remodelări ideale, el le-a adăugat mai 
tîrziu substanţiale transformări în plan real. Iar eforturile sale con- 
jugate pentru a birui natura înconjurătoare, pentru a o pune practic 
și spiritual în slujba propriilor sale năzuinţe, se numără printre deci- 
sivele demersuri umane eliberatoare, valoarea estetică înscriindu-se, 
la rîndul ei, printre urmările și dovezile acestei istorice eliberări. 


Animalul este aservit naturii, omul ajunge liber de și deasupra 
naturii. Cu cea de-a „doua natură“ a sa, el remodelează „prima na- 
tură“ din afara lui și din propria sa biologie. EI intră, astfel, în posesia 
deplină a naturii, care, tocmai prin identificare, îi fusese străină. 
Artei i-a revenit și continuă să-i revină un rol cu totul remarcabil în 
această mai suplă, mai dreaptă și mai autentică „rimă“ a omului cu 
natura. 

În finalul acestor gînduri despre domeniile valorii estetice şi des- 
pre particulara valoare estetică „naturală“, de vreme ce oricum a 
venit vorba de ilustra ipoteză a ilustrului filosof-artist, ţinem să in- 
vocăm şi versurile lui revelatoare pentru discuţia purtată : 


A căzut pe lucruri rouă, 

sau e numai o părere ? 

Poate că le plînge faţa 

de-o lăuntrică durere. 

Bate-o inimă în lucruri ? 
Preajma ocupînd-o-n pîlcuri ? 
n-au și ele gînduri, patimi ? 
Fără ochi se uită-n lume 
purtătoarele de tîlcuri, 
născătoarele de lacrimi. 
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Și, dintr-o altă poezie : 


Ascultă, tu, un cuvînt, ascultă ce bănuiese 
despre lucruri. Cît ţin hotarele, 

ele ne-ncearcă, ne împresoară, ne iscodesc. 
Suntem împrejmuiţi de atotştiutoarele. 


Astfel a intuit Lucian Blaga ordinea magnifică a unei naturi armo- 
nios wumanizate, în care unilateralităţile se dizolvă și se amestecă pînă 
la nerecunoaștere. Pînă la urmă, tîlcul lucrurilor coincide cu tilcul 
omului, tîlcuitor real şi ideal, făcător de lucruri atotştiutoare, meșter 
în a le împresura și în a se lăsa împresurat de ele, în a le iscodi şi în 
a se supune iscodirii lor generoase, născător al născătoarelor de lacrimi 
și de dor. 


5. SUBIECTUL 


La el, cel care făureșşte şi receptează obiectele estetice, a trebuit să 
ne referim complementar cînd le-am enumerat pe acestea. Descrie- 
rea lui este astfel ușurată ; ea se cuvine însă dusă pînă la capăt. 

Chiar dacă abstractă şi convenţională, delimitarea celor două pre- 
zenţe, organic împletite în geneza valorilor, se dovedeşte indispensa- 
bilă unei înţelegeri analitice a procesului. Subiectul şi obiectul se 
detinesc reciproc atît în producerile reale, cît şi în reproducerile lor 
ideale. În limitele gnoseologiei, un anume subiect este derivat din 
și secundar în raport cu un anume obiect, neîndoielnic preexistent. 
În afara acestor limite, subiectul își păstrează o mare mobilitate, în 
diferitele raportări el este „secundar“ și „primordial“, își schimbă 
locul și rolul, trece uşor dintr-o ipostază în opusul ei. Fiecare verigă 
a înlănţuirilor cauzale este în același timp determinată de una, ante- 
rioară, și la rîndul ei determină o alta, ulterioară. De exemplu : audiez 


un concert — interpretat de un solist — după o partitură — elabo- 
rată de un compozitor — conform unei viziuni — inspirată dintr-o 
realitate — care, în cazul muzicii, e însăși dinamica vieţii sufle- 


teşti etc. Interpretarea premerge receptarea mea, dar urmează struc- 
tura lucrării interpretate ; iar obiectul acestei structuri muzicale este 
precumpănitor psihologic, subiectual... 

Oricît de dinamice ar fi altminteri, mutaţiile pot fi, totuși, tempo- 
rar oprite ; identificarea subiectului estetic presupune imobilizarea 
lui trecătoare, în ambele ipostaze : ca subiect făuritor şi ca subiect 
asimilator de obiecte estetice. În ființarea lui corporală și sufletească, 
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am considerat pînă acum omul ca fiind creat în rînd cu alte valori 
obiective. A sosit momentul restabilirii funcţiei sale, îndeobște subli- 
niată, de creator ; în sens de pre-creator și de re-creator. 


Premisa constituirii acestor facultăţi subiective producătoare este 
identică, la modul general și principial, cu a produsului obiectivat : 
umanizarea prin muncă. De astă dată, ei îi sînt supuse însă pîrghiile 
umanizatoare înseși. Mina omului, creierul său, organele lui de simţ 
se înnoiesc tot datorită muncii — miraculos ligament al elementelor 
disparate şi paradoxală punte între extreme : făcînd, făcătorul se 
face ! 

Orice „canal“ comunicant confirmă această relaţie a subiectului 
cu obiectul. Ce, cum și pentru ce vede, spre pildă, ochiul omului ? 
S-ar putea ca el să nu vadă obiectul respectiv de la distanţa ochiului 
de vultur. În schimb, îl vede adînc, bogat, multilateral. Și aceasta 
datorită faptului că, eliberat de rigida-i subordonare biologică în fa- 
voarea suplei sale coordonări economice sau estetice, obiectul începe 
să-l intereseze în dubla și unitara lui calitate, utilă şi autonomă. Pe 
animal nu-l interesează niciodată obiectul ca atare, acesta se menţine 
pentru el amorf, străin, impenetrabil. Ochiul animalului nu „vede“ 
calităţile intrinseci şi concrete ale fenomenelor, ci numai însușirea 
lor de a fi „hrană abstractă“ şi de a putea prin ele supravieţui : în 
obiectul exterior își „vede“ propria foame. 

Mutaţiile survenite prin muncă îi asigură omului un antinomic 
privilegiu : de a cunoaște lucrul „în sine“ ca pe un bun „pentru el“. 
Legăturile superioare cu lumea se întemeiază pe eliberarea relativă a 
omului de lumea sa ; interesul superior pentru obiect se bazează pe 
un relativ dezinteres faţă de el. Animalul îi este subjugat naturii tot 
pe atit pe cît îi este subjugat lui însuși : un jug îl presupune pe celă- 
lalt. Omul se eliberează în ambele planuri şi restabilește, astfel, 
ambele corelaţii necesare, în chip necesar corelate între ele. Așadar, 
dacă animalul nu poate cunoaște lumea în propria ei fiinţare, mînat 
fiind exclusiv de nevoile lui înguste, și dacă nici pe sine nu se poate 
cunoaște, neinteresat fiind de lumea din care încă nu s-a desprins, 
omul, în schimb, a pătruns în intimitatea obiectelor grație capacității 
de a-și transcende propria intimitate (respectiv de a o redobîndi pe 
un plan superior, obiectivată prin muncă) şi și-a pătruns, astfel, pro- 
pria-i intimitate în chip omnilateral graţie legăturilor lui strînse cu 
o lume de-sine-stătătoare şi familiară (de care se delimitase, căreia i 
se opusese și în care își proiectase esența speciei sale). Omul vede, 
ca atare, obiectul propriu-zis, în totalitatea calităţilor lui inerente, 


într-o autonomie sedimentată anume de influenţele umane transfor- 
matoare. 
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În particularizarea acestora din urmă, credem că este necesar să 
ne opunem ideilor, în ultimă instanță aristocratic-estetizante, care 
tind să degradeze utilitatea economică într-un factor inferior, de 
ordinul celui biologic, precum și tentativelor de a le situa, împreună, 
la antipodul impulsurilor superioare de umanizare, celor estetice în 
speţă şi cu precădere. Ca și în cazul obiectelor, cezura esenţială ni se 
pare că desparte nu formele presupus „superioare“ şi „inferioare“ 
ale facultăţilor subiectiv umanizatoare, ci toate formele și efectele 
umanizării de stadiile biologice anterioare acesteia. Tangenţele utili- 
tății economice și suprautilităţii estetice le considerăm anume esen- 
tiale, și din motive de principiu, și pentru că ele oferă o solidă temelie 
înfrăţirii moderne dintre industrii și arte. O mai veche observație se 
confirmă pe versantul ei subiectual : orice interes uman al ochiului 
(uman însemnînd, în acest context, ne-interes primar, dez-interes 
biologic, sau supra-interes fiziologic) certifică, indiferent de manifes- 
tarea lui particulară, un statut de umanizare principial identic, o 
scară pe care omul o poate relativ lesne parcurge, de la primele pînă 
la ultimele ei trepte. 

S-ar părea că acestei constatări îi contravin situaţiile în care omul, 
ins sau fiinţă socială, rob al unui interes limitat şi limitativ, „realu- 
necă'“ într-o stare cvasianimalică. Marx exemplifică primul caz, indi- 
vidual, prin „omul înfometat“, pentru care „nu există forma umană 
a hranei, ci numai existenţa ei abstractă ca hrană“ ; iar cel de-al doi- 
lea, istoric, prin „neguţătorul de minerale“, care „vede numai va- 
loarea mercantilă, nu și frumuseţea și natura proprie a mineralului“ ; 
şi Marx adaugă : „el este lipsit de simț mineralogic“. Ambele pilde 
ajută înțelegerea unor atitudini în care aparența umană maschează 
o esență pre- sau neumană, atitudine în care stratul psihologic își 
descoperă substratul fiziologic determinant. Și aceasta nu numai în 
cazul foamei, care, ca impuls dominator, poate destrăma năzuinţe cu 
adevărat superior-libere, reasimilîndu-te pentru un răstimp regnului 
zoologic, ci şi în postura egoismului de tip mercantil, care îl readuce 
pe burghezul ahtiat de profit la condiţia denumită de Gorki „indivi- 
dualism zoologic“. Simţul de proprietate burghez desfigurează carica- 
tural aproprierea realului și transformarea lui în cea mai de preţ pose- 
siune, deoarece — rupînd „al meu“ de „al altora“, corelativul său 
justificator — îl face pe om să recadă într-o încercuire oarbă, în 
sclavia însingurării și a neputinței de comunicare. Luînd act de posi- 
bilitatea „realunecării“ în subuman, în condiţii individual sau social 
„Zoologice“, vom opune — acestei efective prăbușiri — efectiva 
înălțare pe treptele umanizării propriu-zise. Iar dacă utilitatea eco- 
nomică se dovedește a fi fost, în plan genetic, întiia apropriere umană 
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a lumii, acest fapt nu confirmă decît descendența tuturor suprastruc- 
turărilor valorice dintr-o bază a lor tot valorică. 

Am invocat deseori pînă acum conceptul de „interes“, evident nu 
în accepțiunea sa riguroasă, economică și politică, dar într-un înţeles 
care să sugereze, totuși, temeiul economic al proceselor valorizatoare 
şi să acopere chiar, pînă la un punct, întreaga lor extensiune ulte- 
rioară. Prin „interes“ am avut și avem în vedere o raportare liber 
și larg interesată a omului faţă de lume, inclusiv interesul său speci- 
fic uman de a se putea dezinteresa de porniri subumane limitative. 
În acest context, animalul nu are interese, el are numai nevoi biolo- 
gice. Interesul nu le este sinonim, el coincide cu necesităţi ulterioare 
de provenienţă și de factură istorică. Nevoia este strîmtă, limitativă, 
„oarbă“ ; de aceea nici nu poate să „vadă“. Necesitatea este largă, cu- 
prinzătoare, multilaterală ; ea poate și să „vadă“, și să fie „văzută“. 
Foamea invocată este o nevoie oarbă, incapabilă să priceapă obiectul în 
splendid-diversificata și libera sa fiinţare ; iar foamea burghezului de 
înavuţire este și ea o foame de tip „zoologic“ (sau „sete“, cum i se mai 
spune, limba invocînd cu înţelepciunea-i caracteristică impulsuri pri- 
mar-instinctuale) ; o pornire la fel de oarbă, care îngustează sau de- 
gradează raportările faţă de lume și care odată ce a pus stăpînire pe 
cineva, l-a și făcut incapabil de o adevărată luare în stăpînire a lu- 
mii : bogăţia urmărită astfel corespunde, de fapt, sărăciei obiective și 
sărăcirii subiective ! Prin „interes“ înţelegem corespondentul valorii ; 
capacitatea de a făuri și de a asimila valori ; temeiul pentru dez- 
voltarea omului ca valoare. Interesul este al celui interesat de un 
fenomen interesant. Or, putinţa de a-l recunoaște interesant se înve- 
cinează cu ceea ce obișnuim să denumim „bucurie estetică“ și este, 
în orice caz, un efect al eliberărilor și al libertăţilor dobîndite milenar 
întru definirea de sine a omului. 

Am exemplificat prin văz geneza facultăţilor subiective valoriza- 
toare. Alături de văz se cuvine amintit și auzul — cel de-al doilea 
simț care, laolaltă cu organele psiho-fiziologice respective, a atins un 
înalt nivel de semnalizare valorică, comparativ cu simţurile gustativ, 
olfactiv și tactil. Simţurile din urmă au beneficiat și ele de efectele 
umaânizării și s-au dovedit capabile mai cu seamă de valorizări com- 
binate, subordonate văzului şi auzului ; în nemijlocita și izolata lor 
existență ele au rămas, totuşi, înfeudate, în numeroase privinţe, 
impulsurilor biologice. Filogenetic și ontogenetic, fiecare simţ se re- 
modelează într-un simţ uman, „primar“ graţie suprafeţei sale sen- 
sibile și „secundar“ datorită profunzimilor sau înălțimilor sale extra- 
sau suprasensibile. Temeiurile primordiale par să precumpănească în 
cazul celorlalte simţuri ; văzul și auzul acordă, în schimb, o prepon- 
derenţă decisivă tocmai stratificărilor ulterioare, umanizate și valori- 
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zatoare. Văzul şi auzul se dovedesc a fi cu deosebire apte nu numai 
pentru a declanșa o gîndire situată în spatele şi pe deasupra lor, ci şi 
pentru a reasimila în propria lor substanţă, pentru a implica în pro- 
priile lor fibre mutaţiile acelei anume gîndiri : ele devin „teoreticieni“ 
în însăşi calitatea lor de „practicieni“, ele ajung să „raţioneze“ în 
chiar mecanismele lor „sensibile“. Dacă, într-un plan strict gnoseo- 
logic, văzul și auzul se menţin ca „primă treaptă“ a unei cunoașteri în 
final exterioare lor, într-o mai amplă perspectivă axiologică ele se 
constituie în semnalizatori de ordin superior ; ele beneficiază, într-o 
atare înţelegere, de întreaga înţelepciune milenar modelată de pro- 
cesele muncii și ale gîndirii, de eforturile îndelungate ale speciei, spre 
a se adapta în mod optim unui mediu continuu înnoit ; ele devin, ast- 
fel, „simţuri înțelepte“. Şi dacă, în primul plan menţionat, văzul și 
auzul nu pot să nu fie depășite în trecerea pe care „trestia ginditoare'“ 
o săvirşeşte de la individual la general, de la fenomen la esenţă, în 
perspectiva din urmă această trecere le este intrinsecă, perfecționarea 
se obţine nu numai prin, ci mai cu seamă în ele ; deoarece, valenţe 
altminteri distincte și opuse reușesc să se unifice şi să se amalgameze, 
pînă cînd — adevărat miracol al umanizării — omul ajunge să „vadă“ 
substanţele și să „audă“ esenţele. Or, dacă receptarea senzorial-sen- 
sibilă, păstrîndu-se ca atare, s-a mlădiat totodată în instrument uman 
de asimilare adîncă și înaltă, multilaterală și înţeleaptă, se înțelege că 
va fi aptă de a se constitui și într-o receptare estetică sau artistică ; 
anume într-una, care nu va fi subordonată celei logic-știinţifice (ca 
anterioară și inferioară ei), ci se va pune cu ea în concordanţă, va con- 
lucra cu ea în cadrul aceleiași cuprinzătoare acţiuni de valorificare. 

Dincolo de văz și de auz s-a identificat și un nivel global al sem- 
nalizărilor, potenţial sau real, estetice. Aceasta deoarece, dacă o accep- 
ţiune particulară delimitează cele cinci simţuri — între care și gus- 
tul — o alta, de astă dată largă, statornicește calitatea însăși a 
receptării sensibile, a oricărei astfel de receptări, fie prin termenul 
de „simţ“, fie printr-acela de „gust“. Derivarea demersului sintetic 
din cel analitic nu a fost întîmplătoare ; fiindcă în recunoașterea unui 
„evoluat simţ artistic“ este obligatoriu implieat un coeficient senzo- 
rial propriu organelor de simţ ; iar atunci cînd atestăm un „subtil 
gust artistic“, indicăm, de fapt, o legătură cauzală cu virtuţi gustative 
și degustătoare. Au fost studiate motivele provenienţei termenului 
generalizator de „gust“ din cel mai individual și mai mobil simţ uman. 
Principala explicaţie a transferului constă în posibilitatea de a se 
releva notele inefabile ale aprecierii estetice spontane. Spre deosebire 
însă de gustul fiziologic primar, ale cărui șanse de umanizare sînt sim- 
titor restrînse prin fluctuații de apreciere, refractare sedimentărilor, 
gustul valorizator secund își conservă şi îşi depăşeşte totodată uni- 


51 


citatea printr-o înlănţuire dialectică între trecător şi statornic, înlăn- 
țuire pe care o confirmă orice „judecată de gust“ cu pretenţii de 
valabilitate (după cum se vede, chiar şi la nivel semantic) și pe care 
Kant a generalizat-o, pătrunzător, în celebrele sale „antinomii ale 


gustului“. Prin valenţele sale sensibile, individuale, irepetabile „gus- 
tul“ s-a conformat totuși, cu deosebită fidelitate, cerințelor valorice 
și valorizatoare specific estetice ; asemenea „stilului“, în alt plan. 
Împrejurarea că s-a resimţit nevoia corelării „gustului“ cu „idealul“ 
estetic (sau, schimbînd cele ce se cuvin schimbate, a „stilului“ cu 
„tipologia“”) dovedește nevoia legării modalităţilor apreciative indivi- 
duale și generale, sensibile și raţionale, necesitatea transcenderii reac- 
ţiilor instabile în direcţia stabilizării lor, pentru ca gustul, care în 
irepetabilitatea lui într-adevăr „nu se discută“, să poată fi totodată, 
întrucîtva măcar, supus discuţiilor ordonatoare. 

Umanizarea presupune consonanțe, acorduri, raporturi, corelaţii. 
Dacă receptarea ar fi închisă într-o individuală senzorialitate, s-ar 
perpetua incomunicabilitatea şi nu s-ar mai putea „discuta“ despre 
nimic. Gustul primordial mai degrabă dezleagă omul de om, în timp 
ce „gustul secund“ — și idealul, mai ales — îl leagă de semenii săi, 
îl introduce într-un larg circuit dominat de consensuri ; primul ato- 
mizează, cel din urmă introduce pe orbite succesiv rînduite, pînă la 
cea de tot cuprinzătoare, a întregii specii. Finalmente, nu numai vă- 
zul și auzul, dar şi „simţul estetic“ şi „gustul artistic“ sînt împletite 
din surse opuse. „Superficiale“ şi „adinci“, „simţite“ și „gindite“, 
„practicieni“ și „teoreticieni“, ele depun o nouă mărturie în favoarea 
omului desăvirșit prin istorie. Cu toate că din nou stăm să ne Între- 
băm, dacă dominantele n-ar trebui păstrate relativ distincte pînă la 
finala lor unificare ? ! Și dacă trecerea de la „gust“ la „ideal“ (sau, 
corespunzător, de la „stil“ la „tipologie“) nu echivalează, cumva, cu 
o alta — din sfera „esteticului“ într-a „esteticii“ ? ! Ceea ce presu- 
pune o mutație de plan: o infidelitate în limitele fidelității înseși ! 


Ill. FRUMOSUL 


1. CONCRETUL SEMNIFICATIV 


Am enunțat premisele axiologice de ansamblu ale frumosului, 
premise pe care le-am concretizat apoi pe compartimente valorice 
obiectuale şi pe capacități valorizatoare subiective. Întreaga demon- 
strație ne îndreaptă spre o întrebare centrală, permanent prezentă 
printre rînduri, pe care o putem, în sfîrşit, formula deschis : ce este 
frumosul ? 

S-ar putea crea impresia că acestei întrebări nu i s-a dat încă nici 
un răspuns, întrucît premisele frumosului, oricîte şi oricît de impor- 
tante, nu se substituie frumosului ca atare. Nădăjduim că demersul 
întreprins să nu se fi împotmolit, totuși, în acest stadiu incipient. 
Intr-o expunere voit concisă ar fi fost şi abuziv să li se rezerve unor 
antecedente stricte atîta spaţiu. Ne place să credem că, dimpotrivă, 
în perspectiva adoptată, motivațiile prefigurează, și conţin chiar, 
multe dintre consecinţele lor. În virtutea acestei convingeri am și in- 
trodus exemple estetice sau artistice într-o discuţie axiologică mai 
cuprinzătoare şi am orientat discuţia pe un făgaș care, pe nesimţite 
și apoi din ce în ce mai lămurit, să se suprapună cu matca valorilor 
estetice. Amestecul metodologic liber, între o axiologie generală şi 
alta specializată sub raport estetic, ne dă astfel la iveală opinia — pe 
care o vom explica în continuare — potrivit căreia esteticul nu repre- 
zintă decît cea mai generală valoare specială, o particulară prelungire 
sau o particulară dublură a totalității umanizate. 


Corpul şi sufletul omului, obiectul industrial și de uz curent, ur- 
banistic sau arhitectural, sărbătoarea și „teatrul“, natura umanizată 
direct sau ca mediu uman ; respectiv, văzul şi auzul, simţul şi gustul 
corespunzătoare făuririi și receptării lor — deci fiecare domeniu și 
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exemplu invocat au pledat, într-o măsură principial egală, atit pen- 


tru virtuţi creatoare de ansamblu cît și pentru capacităţi estetice par- 
ticulare : iată o coincidenţă de hotăritoare însemnătate pentru meto- 
dologie și pentru teorie, o coincidenţă care ne îndreptățește să definim 
frumosul în intimă legătură cu întregul proces al umanizării și în 
prelungirea lui directă. 

Și, spre a avansa în mod neîntirziat o atare primă definiţie, vom 
spune că frumosul (înţeles din nou ca fiind sinonim cu valoarea este- 
tică) nu ne apare drept altceva decît concretul semnificativ, cu con- 
diția ca maximala semnificaţie să fie perfect contopită cu şi topită 
în (accentuăm : implicată, absorbită, dizolvată în) maximala concre- 
tețe. Cu alte cuvinte, „scînteia“ frumuseţii o declanșează interconec- 
tarea, supratensionată, între polul însemnătății majore şi polul sen- 
sibilităţii majore ; între „interes“ și „caz“. Cum însă acest specific arc 
voltaic este măcar pînă la un punct propriu oricărui proces de uma- 
nizare, în care omul ajunge să făurească şi să recepteze continuu 
obiecte interesante, din ce în ce mai bogate în obiectualitatea lor și 
din ce în ce mai interesante în raport cu nevoile sale, diversificate, 
cizelate şi potențate — ni se par neîndoielnice măcar două urmări : 
posibilitatea ca orice proces de umanizare să atingă un nivel gene- 
rator de frumuseţe, și dificultatea distingerii obiectului frumos de 
celelalte obiecte (situaţie similară și în privinţa subiectului, şi a pro- 
pensiunilor lui subiectuale). Dificultatea din urmă derivă din posi- 
bilitatea anterioară, din incertitudinea graniţelor despărţitoare între 
ceea ce ar putea fi, dar încă nu este, estetic, și între ceea ce a și deve- 
nit estetic ; în treacăt fie spus, din aceeași sursă se alimentează încer- 
titudinea cezurii dintre estetic și artistic. Fiindcă, de-ar fi să ne între- 
băm cînd anume se atinge acel „nivel“ la care posibilitatea estetică 
se transformă în realitate estetică, ar trebui să mărturisim că pentru 
un domeniu atit de incert (și de bogat) nu putem indica, din păcate 
(sau din fericire), altceva decît această comuniune indestructibilă, 
codefinitorie și consubstanţială, dintre semn și sens, formă și fond, 
aparență și esenţă, individual și general, fapt și lege, sensibil şi supra- 
sensibil ; unire realizată în condiţiile unei expresivităţi accentuate (cît 
de accentuate ?) şi ale unor implicaţii ale ei la fel de accentuate (cît, 
adică ?). Frumos este fenomenul semnificativ, în ipostaza lui obligato- 
riu fenomenală, ca şi în adîncimea proprie chiar acestei fenomenali- 
tăți, profunzime „revărsată“ asupra ei, pătrunsă în toți porii ei, în- 
nobilînd-o în ființarea ei nemijlocită. Între „straturile“ fenomenal și 
esențial nu se constată, în cazul frumosului, nici cea mai mică dis- 


tincţie ; frumosul se constituie în însăși măsura acestei inexistenţe, 


prin acea întrepătrundere a extremelor care anihilează independenţa 
laturilor şi le potenţează reciproc. 
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Circumscrierea urmărită nu este lipsită, totuşi, de virtuți delimi- 
tative. Faptul poate fi probat prin deosebirea calitativă a valorii este- 
tice față de toate celelalte valori : valoarea estetică și numai valoa- 
rea estetică este fenomenală, astfel configurată (prin figură !) ca va- 
loarea să i se confere de către o fenomenalitate, în afara căreia nici 
să nu poată exista. Toate celelalte valori sînt, dimpotrivă, substan- 
tiale, numai trecător şi incidental „exemplificate“ prin şi pe fenomen. 
Actul esențial al cunoaşterii lor se reduce la cunoaşterea esenței lor. 
Esenţiale în cazul valorii estetice — de aceea şi în cazul artei — sînt 
însă tocmai aparența şi apariția, independent de care esența nu există 
şi nu poate fi gîndită. Gîndim, propriu-zis, toate celelalte valori, cu 
sprijinul facultăților noastre intelectual-teoretice ; singura pe care o 
gîndim simţind-o, o înţelegem trăind-o, a cărei adincime o surprindem 
la suprafaţa ei concret desfășurată și concret dimensionată, singura 
pe care o gîndim vizual, auditiv, tactil, gustativ, sensibil — este va- 
loarea estetică. Statutului ei i s-a adecvat receptarea ei, la nivelul fie- 
cărui organ de simţ, simţ îmbogăţit graţie unor specifice re-acţiuni 
intelectuale, dar acţionînd cu toate acestea mai departe în identitatea 
lui senzorial-sensibilă. Aceeaşi adecvare o probează nivelul asamblat 
al „simțului estetic“, al „gustului artistic“ ; ele captează semnificațiile 
generale, şi ca atare repetabile, într-o irepetabilitate în continuare 
spontan-individuală sau conștient-individualizată. Receptarea estetică 
şi artistică de aceea și apelează constant la emoţii, pentru că afectivi- 
tatea este situată aici pe o poziţie intermediar-osmotică între simțul 
inferior şi raţiunea superioară ; pentru că în această zonă particulară 
iau cu adevărat naștere „simţurile superioare“, prin care simţirea 
suprafeţelor irepetabile și gîndirea profunzimilor repetabile se unesc 
trainic într-o asimilare a lor sincretică. 

Această unire concordă întocmai „corporalităţii însuflețite“ a obi- 
ectului estetic. Adjectivul îi este şi cu acest prilej aservit substanti- 
vului, termen princeps pe care îl nuanţează. De aceea am şi avut mai 
multe şi mai sigure lucruri de spus despre corpul omului decit des- 
pre sufletul lui mai incert, care devine în mod cert estetic numai 
dacă se încorporează unor situaţii, acţiuni, obiceiuri, ritualuri etc. Și 
de aceea ne-am sprijinit și pe exemplul orașului, cu un suflet și el 
integral încorporat, devenit estetic mulțumită acestei superioare cor- 
poralităţi, resimţit ca atare de către locuitorii sau vizitatorii lui. Spre 
deosebire de idealitatea celorlalte valori, cea estetică ni se impune 
totdeauna prin directa sau indirecta, efectiva sau mimata ei materia- 
litate : una ideal-iluminată, desigur, a cărei interioritate este însă 


neapărat și consecvent exteriorizată. Frumoasă este deci suprafaţa 


adîncă, la care cînd ne raportăm ne „interesează“ forma, culoarea, 
dimensiunea apariţiei, cu „sufletul“ lor lăuntric. De fapt nelăuntric, 
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ci exprimat pe „fața“ obiectului. Estetice sînt totdeauna expresiile : 
înfățișarea, fața, faţada (arhitectura ne vine din nou în ajutor). Iată 
și motivul pentru care am considerat „stilul“ un termen prin exce- 
lenţă estetic : el indică tocmai caracterul înfățișării, fața caracteris- 
tică — a unui om (direct sau metaforic), a unui oraș, a unui produs, 
a unei opere (sau culturi) literare și artistice. 


2. CONFRUNTĂRI 


Dacă propoziţia despre generalitatea abstractă a tuturor valorilor, 
în afară de valoarea estetică, este corectă, ea se va putea confirma, 
pe rînd, în raport cu adevărul științific, binele etic, sacrul religios și 
utilul economic, tot atîtea valori substanţiale, care n-ar fi cazul să re- 
curgă, decît ajutător, la individualitatea şi individualizarea concret- 
fenomenală. 

a. Adevărul. În istoria esteticii moderne și contemporane, cea 
mai răspîndită comparaţie este aceea dintre frumos şi adevăr, res- 
pectiv dintre artă şi știință. Ea se justifică, de bună seama, prin cla- 
ritatea cu care atestă propoziţia de mai sus — deşi acest raport are 
meritul de a mai scoate în evidenţă și alte opoziții decisive, ca, de 
pildă, aceea dintre „dezantropomorfizarea“ științifică și „antropo- 
centrismul“* artei ; dar asemenea opoziții derivă din opoziţia pe care 
o considerăm a fi centrală, ori îi sînt lesne corelabile. 

Dovadă, comparaţia la îndemînă între anatomie și sculptură, între 
analiza unui corp teoretic „„mortificat“* sau mort în înţelesul propriu, 
şi corpul resintetizat, practic „renăscut“, fie şi din piatră, marmură 
sau bronz. În primul caz, legităţile abstracte urmărite dezantropo- 
morfizează obiectul ; în cel de-al doilea — noua lui ființare concretă 
reafirmă implicit antropocentrismul. Într-adevăr, în oricare dintre 
„lecţiile de anatomie“, cu excepţia celei rembrandtiene, pentru a 
descrie un mușchi al braţului profesorul de anatomie îl va izola de 
tot restul corpului și-l va urmări așa cum fiinţează el la toţi oamenii, 
indiferent de micile devieri posibile, de la caz la caz (ori cu devieri 
legiferabile în ceea ce se cheamă „boală“. El va urmări, cu alte 
cuvinte, „mușchiul abstras și abstract“ al oricăruia dintre noi — de 
fapt nu mușchiul, ci legea mușchiului. Din clipa în care studenții îi 
vor fi înţeles lecţia, nici el și nici ei nu vor mai avea nevoie de res- 
pectivul mușchi al respectivului cadavru, întîmplătoare ilustrare a 
legităţii necesare (pe care o va putea rememora orice „atlas de ana- 
tomie“). Iar după ce studenţii vor fi ajuns medici, obligați să pună 
diagnosticul unei anumite boli a unui anumit pacient, prin și peste 
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cazul individual (deşi, evident, în slujba lui), ei se vor preocupa de 
legitățile de ansamblu ale oricărei atari maladii, cadru global în care 
cazul individual să poată fi încadrat și prin care să poată fi explicat. 
Formulind lucrurile cît mai lămurit şi mai brutal, vom spune că pa- 
cientul rămîne un „exemplu“ în sine superfluu recunoaștere deloc 
jignitoare, de vreme ce bolnavul va putea fi vindecat numai în mă- 
sura în care maladiei sale i se va descoperi „clasa“ și „superclasa“ 
(este exact ceea ce urmărește diagnosticul : legea în individual). Inte- 
resul accentuat pentru individ rămîne o trăsătură umană individuală 
a medicului, apreciată, desigur, la justa ei valoare de către cel sufe- 
rind ; interesul său propriu-zis de diagnostician privește totuși cau- 
zele generale ale suferinței și ale vindecării ei posibile. Medicamen- 
tele sînt doar și ele seriate, produse nu pentru fiecare bolnav în parte, 
ci pentru tipologia bolii date; prin operaţii combinatoare subtile, 
„seriile“ reușesc să acopere în cele din urmă „cazul“ ; administrin- 
du-se diferite medicamente general-valabile, în proporții corespunză- 
toare, se obține tocmai leacul de care individul are nevoie... 

Revenind la comparaţia iniţială, vom constata la sculptor o cale 
pe cît de sintetică, pe atît de concretă, opusă izolării și generalizării 
(deşi sculptorii învaţă în prealabil știința anatomiei). Pe sculptor îl va 
preocupa, finalmente, acest muşchi al acestui braţ — al acestui 
om ; de unde și integrarea părţii în întreg ; care întreg nu poate fi 
decit individual. Pe sculptor nu-l va interesa, în cele din urmă, „muș- 
chiul abstract“ al ştiinţei, ci „corpul concret“ al artei (şi al vieţii); 
el nu va urmări „legea mușchiului“, ci „fenomenalitatea corpului“. 
Mijloacele şi scopul se inversează : cazul fusese pretext în știință ; în 
artă, el devine totul. În teorie, exemplul exemplifica pînă la descope- 
rirea legii ; în practică, el este legea, unica lege cu putinţă. Lecţiile 
teoretice de anatomie sînt interşanjabile a lui Rembrandt este 
unică : detaliile sînt ale unei singulare totalități. Este motivul pentru 
care Tudor Vianu numește, pe drept, arta nu numai „ilimitat simbo- 
lică“, dar şi „original imutabilă“. Atributul „imutabilităţii“ rezumă 
întreaga distincţie ilustrată prin tabloul lui Rembrandt. 

Arta și ştiinţa s-au dedublat pentru a se adecva dublului statut 
al obiectului, exterior și lăuntric, întimplător și necesar, aparent și 
esențial, fenomenal și substanţial. Știința pătrunde în miez, arta fău- 
reşte un nou înveliș (expresiv, integrat, totalizator, deci într-un chip 
propriu generalizat). Știința descoperă esența fenomenelor, arta naște 
fenomenul esenţial. (Se adeverește observaţia cu privire la precum- 
pănirea laturii substantivate.) Arta intuiește esenţa în fenomen, într-o 
mișcare nedesprinsă de fenomen ; el, fenomenul, contează mai presus 
de orice altceva. Ştiinţa este mai analitică, o cunoaştere efectiv trep- 
tată : ea trece de la exterior în adîncime şi, de vreme ce a descoperit 
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legea, se dispensează de exemplele, întîmplările, faptele premergă- 
toare formulării ei. Arta e sintetică, „totală“ : în domeniul ei pri- 
mează sensibilitatea, una în care pulsează raţiunea ; hotăritoare pen- 
tru ea este trăirea, aceea în care s-a impregnat gindirea ; ea trăieşte 
integral prin „faptul“ văzut, auzit și reprezentat în însăși esenția- 
litatea lui. Știința e „trainică“, „solidă“, „calmă“, „esenţială“ ; arta 
este „mișcătoare“, „jucăuşșă“, „neliniștită“, „aparentă“ — în sensul 
că apare și că exprimă adîncimile şi în apariţia lor, surprinde curen- 
tul de profunzime datorită spumei ce se formează pe creasta valu- 
rilor. Știința este mai adîncă, dar mai săracă (univocă), arta — mai 
„superficială“, dar mai bogată (ambiguă). Fiindcă, așa după cum 
notează Lenin în Caiete filosofice, conspectînd Știința logicii lui 
Hegel : „legea, orice lege, este îngustă, incompletă, aproximativă“, 
„(Fenomenul este mai bogat decît legea)“; „(fenomenul este 
integralitatea, totalitatea) (legea — o parte)“. Demersul artei este com- 
plex spiritual, dar antinomic și ambiguu : arta generalizează prin in- 
dividualizare, abstractizează pe concret, raționează cu simțuri și emo- 
ţii. Omul de ştiinţă analizează și generalizează mai calm, distanțat, 
statornic, rațional, obiectiv. Artistul totalizează și individualizează 
mai nervos, direct, mișcător, emotiv, subiectiv. 

Prea „geometrice“, aceste enumerări comparative nu doresc în 
nici un caz să acrediteze impresia unor fatale opoziții : dedublările 
se recuplează, „esenţa fenomenului“ și „fenomenul esenţial“ se susțin 
și se completează reciproc ; în secolul nostru mai viguros ca oricînd. 
Nu colaborarea formelor de conștiință ne preocupă însă de astă dată 
și nici situația particulară a fiecărei arte sau a fiecărei științe, cu 
variante şi deosebiri multiple în interiorul aceleiaşi tipologii. Nu am 
tăcut decît să acceptăm acea polarizare de principiu în stare să sur- 
prindă deosebirea mai amplă dintre valorificarea teoretică și valoriza- 
rea estetică ; şi să ușureze, totodată, distincţiile ulterioare dintre va- 
loarea estetică și alte valori în bună parte consonante cu statutul 
valorii știinţifico-teoretice. 

b. Binele. În acest sens, oricîte legături s-ar stabili între etic 
şi estetic, şi oricît de fireşti ni s-ar părea ele altminteri, între prin- 
cipiul etic și faptul estetic se păstrează o linie demarcatoare neîndo- 
ielnică. Ideea binelui este întotdeauna urmărită şi surprinsă în gene- 
ralitatea ei abstractă, dincolo de situaţiile, manifestările, cazurile 
individuale ; fenomenul estetic îşi acordă sens și finalitate sieși. Vir- 
tuos este omul care se conformează unor norme pentru moment una- 
nim recunoscute, unor „table ale legii“ istoric sedimentate. Precep- 
tul restrictiv „să nu furi“ nu detaliază cînd, cum, ce anume, la 
ce vîrstă, în ce anotimp sau la ce oră, forțînd ușa sau intrînd pe 
fereastră, cum îmbrăcat etc. să nu furi ; iar legiuitorul sau judecăto- 


58 


rul, în măsura în care vor ţine, totuşi, seama de împrejurările con- 
crete sau de „circumstanţele“ particulare agravante ori atenuante ale 
furtului, vor proceda în așa fel încît să găsească clauza exactă, însu- 
marea cît mai precisă a unui număr de paragrafe abstracte, care să 
acopere întimplarea dată — aproximativ în maniera medicului diag- 
nostician din exemplul precedent. Şi să nu ne inducă în eroare con- 
statarea, perfect îndreptăţită, cu privire la caracterul concret-istoric 
al unor precepte elaborate cu pretenția valabilităţii lor universale : 
localizarea în timp şi în spaţiu, în raport cu structuri sociale sau inte- 
rese de clasă, nu modifică întru nimic substanţialitatea de principiu 
a oricărei norme morale sau legiferări juridice. 

Spre deosebire de bine, numai insul, cazul, faptul este frumos. Şi 
el poate fi înscris, fireşte, în planuri din ce în ce mai ample ; de aceea 
și invocăm în mod curent „legile frumosului“. Acestea sînt însă legi 
teoretice, cercetate de către discipline teoretice, și, riguros vorbind, 
ele nu sînt legi ale frumosului, ci legi cu privire la frumos. Abstractă 
este ideea despre frumuseţe ; frumuseţea rămîne concretă întotdeauna 
și pe tot parcursul ei. Femeile pot fi virtuoase în condiţiile istorice 
date și faţă de imperativele sociale în vigoare ; caracterizarea o între- 
prindem la plural, cu ajutorul unor trăsături globale și fără să fie 
neapărată nevoie de vreun exemplu doveditor. Frumoasă nu poate fi 
decît, la singular, această femeie, cu inimitabilul ei farmec, cu sta- 
tura, părul, gura, vocea, mersul, gesturile ei (se observă cum parti- 
cularizările estetice ne obligă din nou la „exteriorizări'). Restul, adică 
frumuseţea feminină „meridională“ sau „nordică“, „aristocratică“ sau 
„rustică“, „spaniolă“ sau „suedeză“ sînt, în mare măsură, tipologizări 
teoretice. 

c. Sacrul. Mai complicat pare să se delimiteze de frumos sacrul 
și, respectiv, religia de artă. Incompatibilităţile lor de substanţă și 
istorice ne sînt limpezi atît în planul finalităţii lor gnoseologice po- 
lare, cît şi în planul funcţionalităţii şi funcționării lor practic-sociale : 
arta nu devine decît incidental și accidental „opiu pentru popor“, şi 
atunci își periclitează însăși calitatea ei de artă. Și totuşi, nu se pot 
trece cu vederea desele alianţe, fie și temporare, între sacru şi sublim, 
sau între religie şi artă ; dovadă tablouri, catedrale, oratorii sau cărți 
celebre, nepieritoare opere de artă dominate de reprezentări reli- 
gioase. 

Tocmai aici se pare a fi însă ascunsă problema de fond şi între- 
barea dramatică, pe care adepţii punctului de vedere teologic n-ar 
avea îndreptăţirea s-o ocolească : anume, dacă pot fi religioase repre- 
zentările, dacă poate religia să-și reprezinte ideile fără a comite o 
involuntară trădare, dacă imanenţa sensibilizatoare la care recurge nu 
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este structural incompatibilă cu transcendenţa abstractă pe care ea, 
religia, o urmărește programatic ? 

Porunca biblică de a nu-ţi face nici dumnezei de argint, nici dum- 
nezei de aur este întru totul consecventă premiselor unei religii mo- 
noteiste, monoteismul fiind și ipostaza consecventă a religiei înseşi. 
A nu-ţi face chip cioplit înseamnă însă — succesiv — a nu ţi-l face 
din aur sau argint, piatră sau marmură, culori sau cuvinte, nici dum- 
nezei și nici făpturi cu o presupusă fărimă dumnezeiască. Astfel încît 
substituirea lui Moise nu numai sculpturii lui Michelangelo, ci sculp- 
torului Michelangelo, reproiectat în cioplitorul antic al Legii morale, 
perfect îndreptăţit în laica povestire a lui Thomas Mann, rămîne o 
licenţă regretabilă într-un plan strict religios, deoarece preceptele 
religiei se opun întrupării lor într-o sculptură, iar legiuitorul religios 
ar fi respins indignat orice asemănare a lui cu maestrul unei îndeletni- 
ciri manuale, fie acesta chiar unul desăviîrşit. 

Religiozitatea sau morala religioasă, cu cît sînt mai doctrinare și 
ascetice, cu atît sînt mai incompatibile cu hipetrofierea voluptuoasă 
a artei. În societatea imaginată de el drept ideală, Platon avea de ce 
să se teamă de arte, cu atit mai mult au avut a se teme unii dintre 
principalii părinţi și legiuitori ai Bisericii creștine medievale ; şi din 
acest punct de vedere, Savonarola s-a răsculat pe drept împotriva lui 
Lorenzo de Medici Magnificul, protectorul unor prea pămîntene, ra- 
finate şi lascive arte ; iar Tolstoi, ştim bine că pe măsură ce s-a fere- 
cat în absolutismul său moralizator-religios, dominat de un Părinte 
abstract, care impunea supunerea simţurilor și întrînarea pornirilor 
terestre, s-a pătruns de o corespunzătoare neîncredere față de artă, 
extinsă nu numai asupra unui Shakespeare sau Beethoven, dar și 
asupra propriei sale creaţii literare. 

Antinomia dintre sacru și frumos, religie și artă, antinomie care 
poate fi disimulată sau retușată pe porţiuni limitate ale dezvoltării 
culturale, dar care reizbucnește apoi cu acuitate, ni se pare a fi înte- 
meiată pe tensiunea, inadecvarea sau incompatibilitatea dintre trans- 
cendent și imanent, dintre ceresc și teluric. Religia consecventă sieși 
este, sau ar trebui să fie, idee generală, şi anume idee generală pro- 
iectată dincolo de tot ceea ce este accidental și real în această vizibilă 
și palpabilă lume. Dumnezeu în chip de bătrîn cu barbă rămîne o 
contradicție, iar Sfintul Duh sub înfățișare de porumbel — o inadver- 
tenţă cu adevărat scandaloasă. Faptul că reprezentările concrete, 
umane şi pămîntene, nu au putut fi totuși extirpate din gîndirea reli- 
gioasă, și că bisericile le-au folosit ca importanţi piloni de autosus- 
tinere, nu dovedește decît divorțul teoriei cu practica, nenumăratele 
concesii pe care ideea sacralităţii a fost nevoită să le admită şi să le 
promoveze de dragul eficienţei unui ritual diversificat în tot atitea 
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variante perfect pămîntene și pentru un public nedeprins cu idealis- 
mul absolut. 

Pe temeiul fidelității sale neclintite faţă de propria-i condiţie, re- 
ligia nu ar fi avut dreptul să opereze decît cu ‘precepte, concepte, con- 
cepţii, legi, dogme și prescrieri abstracte. Norocul ei a fost că nu a 
putut proceda altfel, pentru că învăţăturile ei moralizatoare mai 
degrabă i-ar fi adormit decît i-ar fi convertit pe enoriași ; și norocul 
nostru, pentru că, în epoci altminteri vitregite, arta a reușit să-și mul- 
tiplice imaginile, imagini prin forța împrejurărilor concrete, sensibile, 
particulare, reale, umane. Inversînd însă demonstraţia, reiese că arta 
implicată în susţinerea acestor învățături nu este religioasă în sine, 
de vreme ce ne încîntă în nemijlocita ei ființare şi cu sensurile ine- 
rente acestei ființări, fără să medieze obligatoriu „înălțarea“ spre o 
metafizică exterioară ei. Unei ulterioare arte accentuat laicizate i-a 
fost, de aceea, ușor să se inspire din nenumărate întîmplări, tablouri, 
scene, imagini, conflicte, trăiri prezente în „cărțile sfinte“ ale înce- 
puturilor, nu însă și din legile și legiferările lor generale, mai ales 
cele referitoare la nevăzuta și invizibila „lume de apoi“: „fizica“ 
artei nu avea nimic de împărţit cu metafizica religioasă. Într-adevăr, 
ce să fi folosit pictura și muzica, proza și dramaturgia europeană din 
prescrierile riguroase ale epistolelor lui Pavel ? Pe cîtă vreme istoria 
convertirii lui, pe drumul Damascului, din Saul, prigonitorul noii 
credinţe, în Paul, propovăduiterul ei fervent, a putut să insufle din 
Plin variante artistice ; deoarece din „faptele sfinţilor apostoli“ pe 
artişti îi interesau mult mai mult faptele ca atare, omenește semnifica- 
tive, decît apostolicele lor semnificații sfinte. 

d. Utilul. Din zonele celeste să revenim pe pămînt. Căci pămin- 
tene prin excelenţă sînt frumusețea şi arta ; drept care cea mai pă- 
mînteană dintre valorile deosebite de ele se dovedeşte a fi şi valoarea 
cea mai intim învecinată lor. E şi motivul pentru care am lăsat 
la urmă utilul, această valoare situată îndeobște (mai frecvent 
din dispreţ decît din stimă) la începutul enumerărilor comparative cu 
frumosul. Apropierile și interferențele frumuseţii cu valoarea econo- 
mică a utilității sînt lesne de explicat : ultima s-a încorporat şi ea în 
fapte, obiecte, mărfuri, nu planează, adică, în sferele îndepărtate ale 
ideaţiei mai mult sau mai puţin pure, precum ştiinţa, filosofia, morala 
ori religia. Cu toate că — și aici argumentaţia trebuie rectificată — 
această masivă încorporare a substanţei valorice în mărfuri rămîne 
oricum accesorie față de coordonatele lor de fond ; „fond“ care ne 
interesează, în primul rînd, şi pe care îl aproximăm, pînă la urmă, tot 
prin coeficienţi abstracţi și generali atunci cînd invocăm „cantitatea 
muncii investite“, „valoarea de schimb“, „prețul de cost și de des- 
facere“, „productivitatea“, „rentabilitatea“, „„cîștigul“ ș.a.m.d. De 
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aceea, drumul de la valoarea economică reală la studierea ei de către 
știința economiei politice este destul de lin : substanţa generală im- 
pune o înţelegere a ei generalizată și substanţială. Valoarea econo- 
mică, practică prin excelență, se vede, astfel, reînfrăţită cu valoarea 
științifică, teoretică. 

Bucata de metal sau peticul de hîrtie care simbolizează „banii“ 
sint, de fapt, forme convenţionale și întîmplătoare în raport cu con- 
ținutul lor necesar — motiv pentru care le și putem cu ușurință sub- 
stitui unele altora. Ideea schimbului posibil și obligatoriu între măr- 
furi similare printr-o unică substanţă a lor abstractizabilă, altminteri 
cu totul diferite, stă efectiv la baza valorizării economice, pentru 
care aspectul vizibil al acestui anume obiect joacă un rol subordonat, 
dacă nu și neglijabil. Această precumpănire a raportului cantitativ, 
în cazul valorii de schimb, l-a și determinat pe Marx să explice, 
în repetate rînduri, ostilitatea producţiei capitaliste faţă de îndelet- 
nicirile artistice, prin definiţie calitative şi spirituale ; deoarece, pen- 
tru a cita exemplele lui, un volum de Properţiu poate fi schimbat pe 
opt uncii de tutun de prizat, cu toată deosebirea dintre valoarea de 
întrebuințare a tutunului şi aceea a elegiei ; iar dacă Milton îi apare 
capitalistului ca un muncitor neproductiv, în timp ce un scriitor 
mediocru care lucrează pentru librarul său în maniera în care se 
muncește în fabrici este un muncitor productiv — atunci înseamnă 
că înstrăinarea capitalistă poate avea nu numai efecte nivelatoare 
grave între activităţi calitativ deosebite și situate la nivele de reali- 
zare mult diferite, dar că ea poate să și acorde, și chiar acordă ade- 
sea, supremație acelor produse care, deși inferioare altora, contri- 
buie la obținerea unor profituri sporite. Această deturnare este 
posibilă şi înainte și după înfăptuirea înstrăinării pe scară de masă 
în capitalism ; este posibilă, anume, din pricina rolului accentuat al 
coeficienţilor cantitativi în evaluarea producţiei economice, spre 
deosebire de obligativitatea dominantelor calitative în aprecierea pro- 
ducţiei artistice : cantitatea este abstractă și conduce spre abstract, în 
timp ce calitatea se bizuie pe concret și obligă la concretețe ! 

Prin distincția anterioară nu se înceţoşează nici fireasca și frec- 
venta geneză a valorilor estetice în prelungirea actelor productive 
economice („în general artele s-au desfăcut din industrii“, remarcă 
G. Călinescu în Principii de estetică), nici șansele conlucrării lor 
reciproc fructuoase și fertilizatoare în condiţiile în care amintita 
unilateralitate nivelatoare se va fi estompat sau eliminat. O posibi- 
litate inversă celei eșuate prin deturnarea valorilor este conținută şi 
ea, în egală măsură, în împrejurarea potrivit căreia orice finalizare 
economică, abstract-cantitativă, se bizuie pe calitatea concretă, indi- 
viduală, materială, formată și transformată a obiectelor utile. Aceste 
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obiecte sînt pe deplin reale, le vedem, le pipăim, le receptăm la 
nevoie cu toate însemnele lor distinctive. Pe măsură ce omul reu- 
şeşte performanţa de a dialoga cu toate semnele individual-distincte 
ale fiecărui obiect în parte; pe măsură ce pentru el va conta din 
ce în ce mai mult forma autonomă și inedită a obiectului, nu numai 
munca abstractă condensată în marfă, sau diferența de preţ dintre 
vînzarea și cumpărarea ei, sau averea acumulată din manipularea 
oricăror mărfuri ; pe măsură ce simţul lui mineralogic se va cizela 
prin dimensiunea anume, culoarea dată și jocul concret de lumini 
proprii acestei pietre scumpe inimii lui, şi nu îl va preocupa numai 
prețuirea abstractă, preţul evaluabil în orice devize, preţ în raport 
cu care mineralul rămîne un simplu pretext, pe care îl şi poate uita, 
de care se şi poate debarasa — utilul și frumosul, valoarea econo- 
mică şi cea artistică se vor reîmpleti din ce în ce mai organic în 
viața şi în activitatea, în gîndirea şi în simțămintele lui. Ce altceva 
urmăreşte și consemnează designul, estetica formelor produse pe cale 
tehnică şi industrială, estetica produselor utile şi de larg consum etc., 
decît tocmai această transmutare decisivă din sfera valorificărilor 
cantitativ-abstracte în a celor calitativ-concrete ? Ceea ce echivalează 
cu o condiţie particulară şi cu o urmare complementară a saltului 
istoric din imperiul necesităţii în imperiul libertăţii ! 


3. SINGULARITATE 


Certitudinile noastre, pe care un secol al tehnicităţii şi al tehni- 
cizării le-a fisurat și întrucîtva le-a dezavuat, se recuceresc, astfel, 
şi în privinţa creaţiilor artistice propriu-zise, dar şi în raport cu 
procesele estetice extraartistice, printre care cele de provenienţă 
industrială ocupă, neîndoielnic, un loc de frunte. În ce ar consta 
antinomia ? În faptul că, prin tradiţie și datorită înnoirilor civiliza- 
torii, criteriile economice, utilitare, funcționale acordă cîştig de cauză 
serierii, care însă poate pierde, în condiţii sociale prielnice, însemnele 
sale „general-abstracte“* de odinioară, în favoarea unei neîntrerupte 
reindividualizări în tot atitea distincte „personalități obiectuale“ ; 
după cum aceleași „personalizări“ se pot recuceri și în plan subiec- 
tual — la nivelul producerii şi al consumării, al făuririi și al absor- 
birii respectivelor produse. Tocmai factorului estetic îi este dat să con- 
tribuie într-o accentuată măsură la constituirea, cimentarea și înce- 
tățenirea acestei noi utilități individuale şi utilizări individuale. 

Intr-o atare optică, considerabil extinsă față de cea obișnuită, 
frumuseţea încetează a mai fi un lux; ea nu mai poate fi redusă 
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la un adaos dinafară întru „înfrumusețarea“ obiectelor, tratată cu 
o neutralitate cel mult binevoitoare, acceptată sau ignorată de la 
caz la caz. Ea se constituie, dimpotrivă, într-o decisivă pîrghie a 
deplinei „umanizări“ obiectuale și subiective, în ciuda şi în cadrul 
serierilor. Factorul estetic introduce, astfel, în producţia materială 
un coeficient calitativ de individualitate, la nivelul microseriilor şi 
ina ideal — la nivelul fiecărui produs în parte. Criteriul utilității eco- 
nomice ar fi cazul să-și accepte acest aliat firesc în mult mai mare 
măsură decit o face în prezent; după cum și aliatul ar trebui să 
depună eforturi mult mai hotărite pentru a statornici alianţa lor 
necesară. Să nu uităm că obiectul este oricum formă, el are deci 
șanse de a deveni formă reprezentativă, superior-expresivă pentru 
dezvoltarea celor dornici și capabili de a se exprima prin intermediul 
lor. Distanţa, oricum redusă în secolul revoluţiei tehnice, dintre civi- 
lizaţia materială şi cultura spirituală, ar putea să descrească mai 
departe, pînă la inedite suprapuneri. În cazul că aceste gînduri sînt 
intemeiate, înseamnă că nu avem de ce renunţa la atributele știute 
și deseori reafirmate ale frumosului, chiar și în condiţiile nesigure 
generate de către seriile industriale contemporane. Supuse modifică- 
rilor inerente, aceste atribute nu manifestă vreo dorinţă de dispariţie, 
reușesc să renască şi pe un teren în aparenţă „ostil“, a cărui ostili- 
tate nu este, de fapt, decit urmarea unor procese unilaterale, detur- 
nate, falsificate. 

Pentru moment se poate așadar conchide că specificul valorii 
estetice presupune o implicare în singularitate, prezența nu prin, 
ci în concreteţe. Spre deosebire de adevăr, bine, sacru și util, fru- 
mosul este fenomenalul, individualul, irepetabilul ; el este întot- 
deauna forma conţinutului, semnul sensului, unica formă posibilă a 
conținutului ei şi unicul semn posibil al sensului său. El nu va putea 
fi nicicînd transpus, transmutat, transformat, întrucît constituie un 
unicat doar sieși identic, o imutabilitate organică sau o organicitate 
imutabilă. O formă nouă va presupune un alt conținut, un semn 
diferit va avea un alt sens, o aparenţă schimbată va fi a unei alte 
esențe. Esteticul nu poate ființa decît la singular : personalizat, ca o 
„Personalitate“. Pentru a fi estetic, dialogul dintre „acesta“ și „acela“, 
dintre „el“ și „mine“ trebuie să fie un dialog între personalități ! 


4. NATURALEȚE 


Prin unicitatea lui concretă, frumosul se reapropie de condiţia 
naturii — după ce, în calitate de valoare, se îndepărtase de ea. Sta- 
tutul său rămîne ambiguu, „intermediar“ între natura de tot natu- 
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rală și spiritul de tot spiritualizat : cea mai „naturală“ dintre activi- 
tăţile spirituale și cea mai spirituală dintre înfăptuirile „naturale“ ! 

Invocasem anterior natura ca parte distinctă a realității, ca teren 
particular şi posibil al manifestărilor estetice, un domeniu prin mij- 
locita lui umanizare deosebit de om şi de activităţile lui nemijlocite. 
Inţelegem de astă dată prin natură însăși realitatea globală, reali- 
tatea care, în ciuda tuturor noilor sale însemne produse, îşi păstrează 
inițiala prospeţime și vigoare ; omul, ca superior criteriu existenţial 
şi ca supremă dovadă existenţială, probîndu-i, mai cu seamă, vioiciu- 
nea. Înţelegem acum prin natură existența opusă conștiinței, „natu- 
ralețea“ la antipodul „artificialităţii“. lar paradoxul pe care dorim 
să-l evidenţiem constă în capacitatea valorii de frumos (,„,nenaturală“, 
ca orice valoare) de a redobiîndi un statut natural ; în putinţa artei 
(„„supraexistenţială“, ca orice formă de conștiință) de a reclădi un 
statut existenţial. „Jocul secund“ al valorizării se întoarce la un nou 
„joc primar“. Şi, în această unică, dar hotăritoare, privinţă, valoarea 
estetică este situată mai departe de celelalte valori decît de imensul 
imperiu al realităţii, din care se inspiră și pe care îl remodelează. 

Naturaleţea frumosului poate fi demonstrată prin nenumărate 
exemple ; din ea derivă şi urmări numeroase. Ne vom limita la puţine 
trimiteri. În primul rînd, la chiar incertitudinea cezurii dintre pre- sau 
ne-frumuseţe şi frumuseţea unor obiecte sau procese reale ; această 
incertitudine se explică ușor prin împrejurarea potrivit căreia obiectul 
frumos este, de fapt, același obiect real, în existența lui practică obiş- 
nuită, dar cu o seamă de alte trăsături, îndeplinind şi o serie de alte 
funcții. Şi atunci, cum să operezi distincţia ? Nici în cazul artei lu- 
crurile nu se prezintă altfel : nimeni nu va confunda un câine pictat 
cu ideea de ciine, mutaţia de plan de la „real“ la ideal fiind evi- 
dentă — va putea, însă, apropia, pînă la identificare, cîinele pictat de 
un cîine în carne şi oase, datorită asemănării izbitoare între cele două 
„realităţi“, chiar dacă una dintre ele a fost obţinută printr-o mijlocire 
ideală, deseori estompată sau ignorată. Substanțele nu circulă prin 
lume desprinse de fenomen ; ele sînt ale singurei evidențe pe care o 
putem recepta nemijlocit. Arta reafirmă această evidenţă a vieţii, ce-i 
drept, la capătul unui proces complicat. În știință substanţele se 
extrag din „captivitatea“ lor naturală şi se prezintă gîndirii noastre 
în stare pură. lată și motivul pentru care în artă tentaţia „copierii“ 
naturii va fi mai mare, ca şi nevoia bătăliei duse împotriva aservirii 
ei simpliste față de un model preexistent. Știința este scutită de 
această obligație : Mendeleev nu avea cum să „copieze“ tabelul ele- 
mentelor sale chimice direct după natură ; el a trebuit să-l desprindă 
din natură ca pe o „taină“ a ei, să-l „invente“ prin capacităţile sale 
specifice, analitic-generalizatoare, proprii omului de ştiinţă. Încă Aris- 
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totel a surprins această dialectică dintre plăsmuire și imitație : chiar 
de i s-ar întîmpla plăsmuitorului „să-și clădească opera pe lucruri 
petrecute, n-ar fi totuşi din această pricină mai puţin poet: doar 
nimic nu opreşte ca unele din întimplările petrecute să fie așa cum 
era verosimil şi posibil să se petreacă, şi, din acest punct de vedere, 
cel ce le imită se poate numi plăsmuitorul lor“ — idee care prefi- 
gurează o tipizare fidelă tipicităţii realului... 

În cazul îndeletnicirilor artistice, amintita împrejurare favo rizează 
manifestările neprofesionalizate, valoroase ori diletante ; ; pe cîtă vreme 
activitatea ştiinţifică presupune, din capul locului, o pregătire spe- 
cializată, recunoscută ca fiind indispensabilă de către toată lumea : 
nici unui pensionar nu-i va trece prin minte să elaboreze un tratat 
de teoria relativităţii, fiind convins că nu o cunoaște, că nu posedă 
pregătirea necesară pentru a o pricepe şi cu atît mai puţin pentru a 
o dezvolta, dar nu o dată se va întîmpla însă ca el să vrea să-și descrie 
viaţa, amintirile, toate cîte le-a văzut și le-a trăit, şi să confecţioneze 
chiar un roman autobiografic de ample dimensiuni. Editurile literare 
sînt dintotdeauna ţinta diletanţilor. Reversul diletantismului, atît de 
frecvent în acest domeniu, este însă şi o apariţie reală a talentelor 
din rîndurile neprofesioniștilor. Şi aici se cuvin, desigur, însușite 
multiple cunoştinţe şi procedee speciale, elemente de tehnică cores- 
punzătoare, meșteșug, măiestrie ; totodată, oamenilor poate pe drept 
cuvînt să li se pară extrem de firesc acest gen de activitate, situat 
în imediata vecinătate și în nemijlocita prelungire a vieții — pe 
care, oricum, o trăiesc şi sînt convinși că o şi cunosc. Raţiona! nentul 
lor, simplificat la maximum, ar fi următorul : pădurea aceasta mă 


încîntă — de ce n-aş picta-o ? vorbesc limba mea maternă — de ce 
n-aş folosi-o în versuri? am trecut printr-o mare iubire — de ce 
n-aş descri-o într-o nuvelă ? îmi place să fredonez melodii — de ce 


n-aş deveni cîntăreţ (măcar de muzică „jușoară') ? Judecăţi iluzorii, 
pentru că nesocotesc dificultățile de însușire ale respectivului limbaj 
artistic ; şi, în același timp, adevărate, pentru că intuiesc nespecifi- 
citatea lui specifică : în ce fel ar putea fi, într-adevăr, tranșant şi cu 
minuțiozitate, despărțit ceea ce a trăit de ceea ce a cîntat un mare 
poet ? ! 

Trăirea iată termenul de care avem nevoie şi la care revenim 
mereu. Gîndirea științifică e „specială“, trăirea artistică e „generală“, 
ca structură şi ca sursă sau destinaţie : oricine o poate trăi, de aceea 
o şi poate oricine retrăi. „Românul e născut poet“ localizează împre- 
jurarea ; formula nu va putea fi extinsă asupra îndeletnicirii de astro- 
nom, fizician sau medic — în cazul nici unui popor sau grup al său 
compact. Lumea își arogă, în chip spontan și la nivelul receptării co- 
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ne, dreptul de a judeca operele de artă, nu și autenticitatea teore- 
r științifice... 

în o: -dinea însemnătăţii trăirilor, interesantă ni se pare „alege- 
agostei ca sursă de inspiraţie frecventă şi ca prilej predilect 
are şi a frumuseţii și a artei. Opţiunea cantitativ răspîndită 
lexul unei calităţi indubitabile. „Structura“ iubirii, ca să spu- 
nem aşa, este apropiată frumosului. Ea are caracteristicile unui pro- 
totip poeziei : certifică, în viaţă, o individualitate-irepetabilitate, 
o senzorialitate-sensibilitate, un sentiment intens și „sieși suficient“, 
j s“ superior acordat acestui anume partener cu aceste anume 
ale sale, lăuntrice și exteriorizate. Atracția sexuală, strict 
ă, se menţine la un nivel elementar, „abstract“- nivelator, 
în sensul satisfacerii nevoilor instinctuale printr- -0 legătură întîmplă- 
toare, indistinctă și înlocuibilă cu oricare alta. Dragostea înţeleasă 
ca raportare uman-umanizată este, în schimb, de fiecare dată con- 
cretă, individuală, unică și totală în nenumăratele ei detalii singu- 
lare ; ea dobîndește o specifică aderenţă la o realitate, și „naturală“ 
și „însutleţită““. Dragostea ca trăire este „aproape“ poezie, un pre- 
ludiu al ei; prefigurare a configurărilor estetic-artistice. Intima lor 
înrudire o cunoaște fiecare om în obișnuita sa existenţă — devenită, 
pentru un timp, neobişnuită ; prin copleșşitorul care a pus stăpînire 
pe el, omul se simte artist ; cît privește deplina lor fuziune, mii de 
opere au probat-o în decursul mileniilor. 

Intre obiectul pe deplin sau „aproape“ de artă, între subiectul 
real sau virtual artist distanţa nu este decît de „un pas“. Ignorindu-l, 
se instalează confuzia. Aceasta naște servituţi sicîitoare. Dar și cali- 
tăţi îmbucurătoare. Cum ar fi, de pildă, o atracţie spontană a valorii 
şi valorizării estetice spre un mod de a fi democratic. Bunurile în 
cauză sînt cele îndeobşte recunoscute. Ele se receptează cu simţurile 
și capacităţile comune tuturor. Mai mult decît oricare altul, obiectul 
de artă rămîne „un obiect între obiecte“ ; iar omul de artă — „un om 
intre oameni“. Frumosul şi arta se regenerează datorită acestor le- 
gături firești şi simple. Fiecare activitate productivă şi producătoare 
ar putea să devină frumoasă ; fiecare om obișnuit ar putea să ajungă 
arti i 

Alături de multe alte considerente savante, dispariţia artei este 
de neimaginat, în primul rînd, din cauza acestui lucru. Motivul pen- 
tru care nu ne îngrijorează previziunile sumbre cu privire la imi- 
nenta „moarte a artei“ este tocmai concrescenţa dintre artă şi viaţă. 
Nu avem în vedere numai faptul că arta se inspiră din viaţă, își trage 
seva din viață ; ci un fapt care le înglobează și le surclasează pe toate 
celelalte : că ea este ca viaţa, structurată asemenea vieții. Şi alte acti- 
vităţi, ca şi produsele lor provin din viaţă. Ele nu seamănă însă vieţii. 
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Ele nu îmbracă forma vieţii. Arta, şi numai ea, procedează astfel, în 
virtutea unui specific izomorfism. Numai ea creează iluzia identi- 
tăţii de formă. Motiv pentru care și poate fi confundată cu viața. 
Vitalitatea ei ne apare drept garanţie a supravieţuirii ei. Atita vreme 
cît va persista pe pămînt viaţă superior organizată și reorînduită, va 
continua să înflorească și cea mai „de viață“ structură, emanaţie și 
configurare a spiritului omenesc. 


5. TOTALITATE 


O formă „naturală“, „reală“ şi „vitală“ a spiritualităţii nu poate 
fi decît integratoare : o calitate o justifică pe cealaltă. Sincretismul 
valorii estetice este confirmat și prin situarea ei constantă, în istoria 
esteticii, la una din extremităţile tabloului axiologic, fie la începutul, 
fie la sfîrşitul scării valorice preconizate. Unii teoreticieni numesc 
frumosul cea dintii valoare cu un mărturisit caracter spiritual, ante- 
rioară oricăror realizări obţinute prin facultăţi intelectual-analitice, 
situată în perimetrul intuiţiilor iniţiale, încă nediferențiate și glo- 
bale ; alţii îl socotesc, dimpotrivă, cea din urmă în succesiune și cea 
mai de preţ dovadă a afirmărilor de sine omenești, de după cunoaș- 
terile segmentate și activităţile particulare, o finală redobîndire a 
totalităţii „cosmoidale“. 

Nu presupusa „inferioritate“ sau „superioritate“ în lanţul deve- 
nirilor valorice ne preocupă ; aceste opţiuni partizane își deconspiră, 
de fiecare dată, unilateralitatea. Dorim să reținem din aceste dispute 
numai compararea operei de artă cu un „cosmos“ integrator şi inte- 
gral ; ea derivă din ideea unei structuri sintetice, pe care o şi împli- 
nește, fie că are în vedere o ipostaziere — genetic şi valoric — ante- 
rioară specializărilor, fie că este plasată în perimetre ulterioare aces- 
tora : pe teritorii „încă“ sau „din nou“ învecinate cu natura. 

„Cosmicitate“* — mai simplu spus : lume. Printre multele lor vir- 
tuţi, celelalte valori (cu excepţia filosofiei) nu o revendică pe aceasta, 
împrejurarea ca în singulara existenţă să se constituie într-o „lume“ 
sieși suficientă prin totalizări. Opera de artă pretinde acest statut 
orgolios. O pretenţie care va putea să alimenteze teoriile autonomiste. 
Obişnuim să recunoaștem rădăcinile gnoseologice ale idealismului în 
dezvoltarea unilaterală, exagerată, amplificată, absolutizată a uneia 
din trăsăturile, laturile, limitele cunoaşterii ; transformarea într-o 
linie dreaptă independentă, întreagă, a oricărui segment dintr-o linie 
curbă : o floare sterilă crescută pe copacul viu al cunoașterii. Nici 
autonomismul nu procedează altfel. Și el rezultă din supralicitarea 
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unei evidențe. Dacă, privit în sine, obiectul de artă ne apare ca o 
lume totală și sieși suficientă, atunci el poate fi ermetic izolat și de 
lumile care au conlucrat la producerea lui şi de cele cu care — în 
alte planuri — va continua să colaboreze. Un posibil unghi de vedere 
se exacerbează în singurul unghi de vedere posibil. 

Știința nu pretinde a fi „autonomă“ ; în raport cu ea nici nu apare 
de aceea tentaţia „autonomizării“. Lenin spune că idealismul „nu 
vede pădurea din cauza copacilor“. Ce se va întîmpla însă dacă acest 
copac se va declara culmea perfecțiunii şi ne va solicita să ne ocu- 
păm, pentru moment, numai de el? Dar dacă acest moment se va 
prelungi excesiv ? Exemplul vrea să sugereze posibilitatea de a 
adopta o poziţie unilaterală asemănătoare cu aceea a esteticianului 
„autonomist“* tocmai în raport cu natura ; pentru că şi în natură 
„individualitatea totală“ ne-ar putea solicita o privire izolată de core- 
laţii și ruptă din context. Fiecare astru ceresc este legat prin nenu- 
mărate legităţi de celelalte astre. Dar dacă cineva va voi să-l con- 
temple pe acesta singur, abstracţie făcînd de tot ce se situează în 
afara acestei unice ființări ? Oare contemplarea nu va fi, întrucitva, 
„autonomistă“ ? Şi de ce nu ne-am imagina sistemul operelor de artă 
asemenea unui sistem astral, în care fiecare se mișcă pe cîte o orbită 
independentă, prin sine statuată şi pentru sine definitorie, corespon- 
dentă propriei sale individualități globale ? Reducînd succesiv com- 
paraţia, cîte o „lume“ va fi şi pămîntul, sau un continent, sau o ţară, 
sau un judeţ, sau un munte, sau un fluviu. Și dacă Faulkner și-a 
văzut asttel regiunea de baștină, pentru ce nu am privi tot astfel 
comitatul imaginar al cărţilor sale, Yoknapatawpha, rezultat dintr-o 
transtigurare cu nimic mai puţin reală în idealitatea ei ? 

Criteriul „lumii“ („cosmicitatea“ sieși fidelă și sieși suficientă) 
asigură „operei deschise“ o corelativă „închidere“, relativă desigur. 
Cit privește conceptul de „geniu“, considerat de o vreme prea pre- 
tențios şi tratat, ca atare, cu resentimente, dacă ar fi să-i găsim o cît 
mai simplă explicaţie și motivaţie, prin care să-și recîştige dreptul 
de cetate într-o epocă refractară gesticulaţiilor necontrolate şi excla- 
maţiilor asurzitoare, am opta pentru sinonimia lui cu „făuritorul de 
lume“. Se vede că și după demolarea ei laic-raţionalistă, romantica 

resupunere cu privire la „demiurg“ supraviețuiește într-o mai fi- 
rească accepţiune a sa. Dacă artistul este artist, atunci el zidește un 
univers care să nu mai depindă ulterior de nimeni și de nimic, nici 
chiar de făuritorul său. Pentru a nu fi suspectaţi de absolutizări, vom 
spune că o atare înțelegere a „geniului“ suprapune „creatorul de 
lume“ şi „născătorul de lume“ ; or, născut a fost fiecare dintre noi; 
iar în măsura în care fiecare dintre noi este un virtual univers ire- 
petabil şi complet, actul de a ni se fi dat viață s-a dovedit a fi fost 
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un act, in nuce, „genial“. Dovadă că nu există laudă mai mare care 
să fie adusă unei opere de artă decit compararea ei cu un om viu; 
ceea ce vrea să sugereze existența unui univers pentru sine şi pentru 
mine total. Reapare, astfel, criteriul naturii şi al naturaleţii, și el con- 
feră operei de artă o calitate superioară tuturor posibilelor ei virtuţi 
particulare : anume că există, că este! Fiinţarea indubitabilă, pre- 
zența constrîngătoare, de care nimeni nicicînd nu se va mai putea 
îndoi, este alfa şi omega artei autentice, durabile, citeşte : geniale. 
Și nu este, oare, miraculos faptul că pe cei mai mari dintre cei mai 
mari artiști, în dorinţa noastră de a le găsi superlative, îi asemuim... 
cu o stîncă, un munte, un ocean?! Procedăm astfel spre a le sugera 
pur și simplu prezenţa, o prezenţă situată dincoace şi dincolo de 
orice trăsătură a lor particulară. Căci supremul lor orgoliu şi suprema 
lor consfinţire este faptul cel mai simplu și cel mai complicat din 
lume, faptul că ei sînt. 

e aceea au și fost întotdeauna imaginaţi ca artişti zeii reprezen- 
tărilor antice. Pentru că ei au făurit „din nimic“ o lume. De fiecare 
dată cite o altă lume completă. Facerea lumii se intitulează cel dintii 
capitol din acea primă carte străveche, care se numește tot Facerea. 
„La început a făcut Dumnezeu cerul şi pămîntul“. În ziua întîi, a 
despărțit lumina de întuneric. În ziua a doua, „a făcut tăria“, nu- 
mind-o cer, şi a despărţit apele cele de sub tărie de apele cele de 
deasupra tăriei. În ziua a treia, a făcut ca pămîntul să dea din sine 
verdeață : iarbă, cu sămînță într-însa, şi pomi roditori. În ziua a 
patra, a făcut luminători pe tăria cerului, luminătorul cel mare pen- 
tru ciîrmuirea zilei şi luminătorul cel mic pentru cîrmuirea nopții, 
pentru a se despărţi ziua şi noaptea, lumina de întuneric. În ziua 
a cincea, a făcut vietăţile din ape și păsările zburătoare, care să 
umple mările şi să se înmulțească pe pămînt. În ziua a șasea, a făcut 
fiarele sălbatice şi animalele domestice, toate animalele pămîntului 
după felul lor ; şi l-a făcut, în fine, după chipul său și asemănarea 
sa, pe om, bărbatul și femeia, care să fie rodnici și să se înmulțească, 
să umple pămîntul şi să domnească peste peştii mării, peste păsările 
cerului, peste toate animalele, peste toate vietăţile, ce se mișcă pe 
pămînt, și peste tot pămîntul ! 

Ce altceva reprezintă această poveste decît geneza unei coerente 
opere de artă ? Cu o condiţie, desigur îndeplinită, să fi fost imaginat 
şi un artist, capabil să-şi împlinească şi să-și rotunjească proiectul ; 
un autentic artist, care să și ştie ce anume are de făurit, dar care pe 
parcursul facerilor să-şi mai și verifice realizările, detașîndu-se de 
ele spre a se confrunta cu succesivele „materializări“ : „Și a văzut 
Dumnezeu că e bună lumina“ — drept care munca poate să continue, 
pînă cînd „a privit Dumnezeu toate cîte făcuse şi iată că erau foarte 
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bune“. Şi dacă ar fi fost consecvent cu sine, după această constatare 
s-ar fi retras de tot : opera există, de artist nu mai este nevoie! 

Cu acest prilej ar fi cazul, poate, să ne amendăm întrucîtva opinia 
anterioară cu privire la opoziţia dintre religie și artă, deși amenda- 
mentul pe care îl avem în vedere nu se referă la planul acolo dez- 
bătut, ci îi este complementar aceleiași perspective. Imaginarea crea- 
ţiei și a creatorului nu în idee, dar în desfășurarea faptică a muncii 
depuse (ceea ce concordă distincţiei atunci preconizate), poate nu 
atit să înfrățească religia cu arta, cît mai degrabă să transmute fabula 
religioasă într-alta artistică. Fiindcă singura deosebire, însă decisivă, 
dintre lumea efectiv reală și lumea realizată priveşte persoana care 
a realizat-o, constă, adică, în absența sau în prezența realizatorului 
ei, ființă umană sau gîndită de oameni după felul lor de a fi și de a 
acţiona (și în exemplul biblic invocat, Dumnezeu îl imaginează pe 
om după chipul său numai după ce omul și l-a închipuit pe Dumne- 
zeu asemănător lui: creatorul fusese el însuşi creat !). În măsura 
în care religia şterge această deosebire, postulîna teleologic şi teologie 
prezența unui făuritor chiar al lumii existente — această lume îi 
apare ca o lume făurită, ca o creaţie (virtual) de artă. 

Părinţii sînt şi ei tentaţi să-şi contemple copiii, în chip metaforic, 
ca pe cele mai de seamă opere ale lor. Și este neîndoielnic că dacă! 
acest pom, acest fluviu, acest deal ar fi fost, teleologic, „ale cuiva“, 
imaginate și făurite de cineva — ele ar fi îndreptăţit socotite opere 
de artă, în egală măsură cu celebrele construcţii de arhitectură. Dar 
și invers : orice produs statornic al unui producător autentic poate 
nutri speranţe estetic-artistice ; şi atunci de ce nu s-ar asemui zidi- 
torul hidrocentralelor contemporane gigantice şi suple, masive și 
armonioase, ziditorului piramidelor ? 


6. IMPURITATE 


Ideea „impurităţii“ frumosului şi a artei este concluzia tuturor 
ideilor urmărite. 

Pornirea obișnuită a cercetătorilor a fost aceea de a surprinde în 
cadrul sistemelor axiologice împărtășite de ei nu numai fiecare va- 
loare pe rînd, ci de a o surprinde, anume, pe baza deosebirilor ei 
specifice în raport cu toate celelalte valori. Acest procedeu analitic, 
de înlăturare succesivă a „corpurilor străine“, cu intenţia dezghio- 
cării cîte unui unic nucleu distinct, a fost aplicat valorilor economică, 
teoretică, etică, religioasă, iar apoi, printr-un transfer metodologic 
socotit firesc, şi valorii estetice. Frumosul a fost căutat obligatoriu 
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altundeva şi ca reprezentînd principial altceva decît utilul, adevărul, 
binele, sacrul. Unii au împins acest punct de vedere pînă la purismul 
extrem, alţii, recunoscînd neconcordanţa lui cu practica, au încercat 
să le împace, admiţind prezența factorilor extraestetici în opera de 
artă, mai departe distincţi, totuși, de sîmburele ei estetic. Mutată 
din exterior în interiorul artei, opoziţia estetic-extraestetic, autonom- 
eteronom, pur-impur generează însă aceleași insurmontabile dificul- 
tăi : îndepărtarea tuturor implicaţiilor politice, economice, științifice, 
filosofice, etice ș.a.m.d. echivalează cu diluarea, descărnarea „speci- 
ficului estetic“, despre care pe măsura purificării lui vom avea din 
ce în ce mai puține de spus. La capătul efortului de autonomizare 
frumosul se volatilizează : prezenţa lui exclusivă duce la totala lui 
dispariţie ! 

Și, oare, nu din pricina acestei situaţii deosebit de bizare au în- 
tîmpinat esteticienii dificultăţi mai mari în definirea obiectului cen- 
tral şi a categoriei centrale proprii disciplinei lor decît în dezvăluirea 
urmărilor particulare, practice și teoretice, ale acestora? Fiindcă, 
spre deosebire de mai toţi confrații săi, pentru estetician mai com- 
plicată continuă să se păstreze de atîta vreme, într-un mod aparent 
inexplicabil, tocmai prima şi fundamentala investigare asupra naturii 
înseși a domeniului său, mai încîlcită, în orice caz, decit cele vizind 
urmările multiple ale acestei specificităţi : stăpîn, spinozian vorbind, 
pe atributele şi modificările substanţei de care se ocupă, incertitudi- 
nile sale cele mai acute privesc chiar această substanță. Pînă şi astăzi, 
după ce aflase atitea despre arte, despre variantele frumosului şi 
despre manifestările esteticului, el se vede copleșit de nedumeririle 
fundamentale pe care le încercaseră și predecesorii săi : ce este arta 
şi ce este frumosul ? (De aceea ne şi concentrăm asupra acestor fun- 
damente. Orice tratat de estetică sau ciclu de prelegeri întîmpină 
cele mai acute dificultăți la începuturile sale, în tentativa de a-si 
lămuri obiectul, întreprindere relativ simplă pentru alte discipline.) 

O stare atît de precară a culminat în resemnata mărturisire a ne- 
putinţei de a defini frumosul. Cu toate că frecvența eșecului ar fi 
putut să fie ea însăşi înțeleasă ca un prim indiciu al reuşitei posibile : 
paradoxurile metodologiei destăinuiau în mod obligatoriu ceva din 
condiția paradoxală a obiectului cercetat. Astfel, neșansa delimitării 
substanţiale și „teritoriale“ a frumosului de celelalte valori semnaliza 
o clară „împotrivire“ a frumosului însuşi la acest tratament. Ina- 
decvată s-a dovedit anume încercarea, mărturisită sau disimulată, 
de a aplica artei acea distilare logică a „esenţelor pure“ pe care 
ştiinţa o îndreptăţea şi o impunea. De unde și următorul paradox : 
esteticianul purist avea o comportare „scientistă“, împrumutată, 
adică, dintr-un domeniu repudiat ca fiindu-i „străin“. 
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Pe parcursul capitolului de faţă am căutat să explicăm motivul 
inadvertenţei : frumosul nu este partea, latura, trăsătura, respectiv 
legea, substanța, esența unui obiect, ci chiar acest obiect viu, divers, 
multiplu, concret, individual ; fenomenul ca totalitate organică a ne- 
număratelor lui caracteristici, în „impura“ lor totalitate şi totalizare. 
Gestul estetic și artistic fundamental este unul integrator, şi nu unul 
izolator, de aceea opera de artă este receptată mai degrabă sintetic 
decît analitic. 


Ştiinţa, am mai spus-o, trece dincolo de „caz“ pentru a surprinde 
repetabilitatea legii ; „cazul“ rămîne, în schimb, de la început și pînă 
la sfîrşit, unicul teren de desfăşurare al artei. Știința e obsedată de 
esențe ; arta exaltă aparenţa apariției. Dialecticienii au înțeles şi sînt 
obligaţi să înțeleagă faptul hotărîtor că esența frumosului este apa- 
rența însăși, capacitatea lui de a ni se înfățișa într-o vioiciune şi 
concretețe magnific de „impure“ — cu recunoaşterea concomitentă 
(în trecut nu întotdeauna explicitată, dar, de fapt, obligatorie) a inca- 
pacității de a se aplica acestei valori o metodologie de cercetare 
„pură“. 

Giîndirea abstractă a omului de știință este artificială, opreşte în 
loc mişcarea necontenită, separă părţile inseparabile ale întregului, 
disecă şi pătrunde adincurile ce nu ni se înfăţişează direct, adîncuri 
ce se cuvin înţelese prin efortul mijlocitor şi întrucîtva mortificator 
al raţiunii. Gîndirea—simţirea—trăirea concretă a artistului poate 
sonda aceste adincuri numai rămînînd la suprafaţa lucrurilor, numai 
dacă va păstra intacte nenumăratele lor vibrații, osmoze şi interde- 
pendente, numai în cazul că va unifica şi reunifica diversitatea infi- 
nită a lumii într-o nouă „lume“. Artificială ca orice conștiință, ea 
redevine superior-naturală prin aderenţa ei nemijlocită la faptele, 
întîmplările, procesele vieţii, prin posibilitatea de a fi concretă, in- 
dividuală și totală, cum concretă, individuală şi totală este lumea 
din jur. 

Valoarea estetică pare să realizeze cel mai desăvârșit aliaj între 
artificial şi natural, între tehnică şi natură, între ideal și real, între 
îndire și trăire —aliaj în care termenilor din urmă le revine întîie- 
tatea. De aceea, unirea dintre suprasensibil şi sensibil ajunge cu acest 
prilej mai degrabă sensibilul cu valenţe suprasensibile decît suprasen- 
sibilul pur și simplu sensibilizat ; şi alianţa dintre valoare şi concre- 
teţe devine, tot astfel, mai degrabă concretul cu sensuri valorice decît 
valoarea cu virtuţi concrete. (Accentele sînt relative, ele sugerează, 
totuşi, o ordine a însemnătăţilor). Prin artă se obţine o stranie cva- 
dratură a cercului : valoarea este epidermică, epiderma este valo- 
roasă ; valoarea apare, ni se înfățișează, se cuvine să o vedem şi să 
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o auzim. Condiţia frumosului şi a artei rămîne această specifică și 
derutantă „fizică metafizică“, în care singura posibilă transcendență 
e aceea care îi este proprie imanenţei. Discursiv formulată nu poate 
fi decît o anemică „idee artistică“, mai degrabă idee decit artă. Dacă 
artei i-am putea surprinde  esenţele ultime (concentrat în pilule), 
ne-am putea dispensa de artă. Aceasta, deoarece arta rămîne cel mai 
„palpabil gînd“ : pînă la urmă, personajul este singura idee a perso- 
najului, conflictul este singura idee a conflictului, acţiunea este sin- 
gura idee a acțiunii, dimensiunea, culoarea, tonalitatea sînt singurele 
idei ale dimensiunii, culorii, tonalităţii. 

Progresele gîndirii și ale ştiinţei, altminteri salutare în cel mai 
înalt grad, au tulburat totuși, într-o oarecare măsură, echilibrul mo- 
dalităţilor de dialogare a omului modern cu lumea şi cu sine însuși. 
Pentru mulţi dintre noi, fii orgolioşi ai secolului al XX-lea, conștiința 
a ajuns sinonimă cu abstracţia. Ciştigînd în rigoare, cugetarea 
abstractă a pierdut din vigoare, culoare, prospeţime, vioiciune ; flexi- 
bilitatea se redobîndeșşte printr-un mai direct și mai divers, mai liber 
şi mai multilateral contact cu lumea. Nu avem intenţia să dramatizăm 
numitul divorţ ; îl consemnăm doar, cu atît mai mult cu cît, după 
cum se va vedea, el se face remarcat şi în interiorul artelor : îndreptat 
cîndva împotriva ideii, „purismul“ a renăscut într-o variantă a sa 
aparent opusă, desensibilizată, esenţializată, „rece“, cu toate că artele 
nu pot fi reduse la „problemele“ lor, oricît ar fi ele de adinci, con- 
torsionate și problematice. După cum nici artistul modern nu poate 
fi numai inteligent, un uriaş creier cu circumvoluții mai multe și 
mai subtil, rafinat, inedit împletite. El rămîne un om înzestrat cu 
toate cele omenești, cu toate pornirile pornite dintr-un loc nelocali- 
zabil : „suflet“ viu, total, nesegmentat în originara și mereu renăscuta 
lui simplitate. 

Situată la intersecţia naturii şi a filosofiei, arta pendulează adesea 
între ele, păstrindu-se totuşi în limitele măsurii ei inerente real- 
ideale. Arta este natura ridicată la nivel filosofic, prin care omul re- 
pătrunde în existența cea completă şi veșnică. Ea nu permite izola- 
rea în inteligenţă, ci obligă la un dialog permanent şi multiplu cu 
viața. 

În dezvoltarea istorică a conștiinței ne-am obișnuit să distingem 
sincretismul primitiv de ulterioara specializare a unor domenii dis- 
tincte. La izvoarele sale străvechi, valoarea fusese—incontestabil-—ne- 
segmentată, necompartimentată ; diversele zone spirituale de mai 
tîrziu se pot revendica de la aceleași unitare și sintetice activităţi de 
odinioară. Amendată se cere poate numai înțelegerea specializărilor 
moderne, prin introducerea unor nuanţe suplimentare — mai cu 
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seamă în cazul artei. Specializării îi este supusă fiecare formă a con- 
științei, atît în exterior, în raport cu celelalte manifestări spirituale, 
cît și în interior, prin diversificarea propriilor sale subansambluri. 
Arta opune, totodată, specializării o constantă tendință inversă, sin- 
cretică, pe care n-o vom regăsi într-o atît de explicită formă în dez- 
voltarea celorlalte domenii ale conștiinței (întrucîtva cu excepţia 
filosofiei). Schematizînd, am spune că în timp ce gîndirea politică, 
știinţitică, morală și, pînă la urmă, chiar și cea filosofică se pot men- 
ține într-o stare relativ și trecător autonomă una față de cealaltă şi 
față de artă, aceasta din urmă nu poate fi practic nici o clipă des- 
părțită de surorile ei : de aceea au și fost obsedaţi unii dintre cei mai 
de seamă artiști moderni de politică, morală sau filosofie ! 

Pe de o parte, sincretismul iniţial i-a fost deosebit de propice artei, 
celelalte componente ale conștiinței implicîndu-se adesea unor struc- 
turi la prima vedere artistice. Pe de altă parte, la capătul mişcării 
sale ambigue de mai tîrziu, arta se specializează, dar şi păstrează ceva 
din vechiul său statut nespecializat ; pe spirala ascendentă a istoriei, 
ea revine continuu asupra sincretismului său iniţial. Autonomă în 
finala ei ființare, arta se constituie și se structurează neîncetat drept 
cea mai neautonomă dintre activităţile spiritului, integrînd în ţesă- 
tura ei nenumărate „corpuri străine“ din care se regenerează. Fru- 
mosul nu are o soartă diferită : specificul lui absoarbe tot ce este 
nespecitic. Organismul estetic se configurează din celule biologice, 
fiziologice şi psihologice, logice, lingvistice și ştiinţifice, economice, 
politice şi etice — din infinite elemente propriu-zise extraestetice, 
in atara cărora esteticul nu există şi fără cunoașterea cărora el nici 
nu poate fi înţeles. 

După milenare avataruri şi multiple experimentări moderne, arta 
rămîne un domeniu prin excelenţă sintetic, dornic să reclădească, 
să reconstruiască, să redobiîndească — cu toate facultăţile specifice 
și mijlocirile particulare — totalitatea lumii. Farmecul frumosului și 
al artei constă tocmai în această reaplecare, în posesia particulariză- 
rilor, asupra naturii vii şi unitare, asupra omului viu, organic, com- 
plet, total. Receptarea valorii estetice este, la nivele diferite, privi- 
legiul tuturor oamenilor, ea este susținută de toate capacităţile umane, 
biologice şi psihologice, senzoriale şi afective, raţionale şi voliţionale, 
teoretice şi productive, de toate gusturile şi convingerile omului so- 
cial. Şi, într-un fel, artistul însuși continuă să-și exercite obişnuitele 
facultăți umane, chiar dacă hipertrofiate, de a vedea și auzi, de a 
simţi şi gîndi, transmiţînd semenilor săi această obișnuit-neobișnuită 
capacitate de a vedea și auzi, de a simţi şi gîndi. 
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De la sincretismul antic la sinteza modernă — iată calea pe care 
o parcurg şi obiectul şi subiectul estetic : structura se perfecţionează, 
dar îşi rămîne fidelă. Specificul nespecific şi particularitatea globală 
se impun drept calități definitorii și ale frumosului şi ale artei. Aceste 
calităţi îngreuiază elucidarea ambelor. Căci și frumosul și arta le 
„resimţim“ simplu și le „regîndim“ greu. Ele ne încîntă practic și ne 
derutează teoretic. Hotărîtoare este practica, desigur. Dar teoreti- 
cianul cum îşi va înfrînge deruta ? În ce fel va reuși el să decanteze 
„impuritatea“ ? ! 


IV. ARTA 


1. IZOMORFISM 


De la discutarea frumosului am trecut nedeclarat la dezbaterea 
artei, invocînd alternativ și corelat ambele sfere, una mai largă şi 
alta mai specială. Nici nu puteam proceda altfel, în virtutea con- 
vingerii enunțate potrivit căreia între cele două realități şi conceptele 
corespunzătoare lor se instituie o afinitate electivă bazată nu numai 
pe obișnuite, în asemenea cazuri, înrudiri, atracţii sau complementa- 
rități, și nu numai pe faptul că unul dintre domenii îl exemplifică şi 
îl particularizează pe celălalt, ci pe similitudinea de structură, pe 
izomortismul structurilor. Într-adevăr, arta a devenit nu întîmplător 
modalitatea preferată de a fiinţa şi de a se exprima a frumosului, iar 
frumusețea s-a constituit istoric, nu fără întemeieri intime, în suprema 
virtute doveditoare a artei : alianţa, întrepătrunderea și suprapunerea 
lor le justifică natura genuină comună celor două expresii estetice. 
Constatarea pare banală, fără să fie, căci ea obligă atît la depăşirea 
tratării opţionale a uneia dintre realităţi, cu ignorarea celeilalte, cît 
şi la înlocuirea confruntării în principal cantitative (în ce măsură o 
sferă o cuprinde pe cealaltă) printr-o corelare în mod decis și deci- 
siv calitativă. 

Insuficiente ne apar, cu alte cuvinte, acele tentative din istoria 
gîndirii estetice în care fie că se lămurea frumosul în absența artei, 
fie că se explica — mai adesea — arta în afara temeiurilor ei axio- 
logice ; inclusiv cercetările, frecvente în secolul nostru, de a scinda 
un domeniu unitar în două discipline separate, deși legate între ele, 
una în măsură să prelungească „estetica“ tradițională prin cercetări 
precumpănitor categoriale, cealaltă chemată să înnoiască studiul socio- 
logic, psihologic sau pedagogic al respectivei forme de conștiință prin- 
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tr-o „teorie generală a artei“. Asemenea scindări nu sînt lipsite de 
avantaje operaţionale ; riscul lor constă însă în perpetuarea, fățiṣă 
sau disimulată, a mai vechii dileme între o extremă speculativă și alta 
pozitivistă a cercetării. Se poate ușor întîmpla ca un atare dualism 
să întemeieze cantonarea unora în sterile dispute categoriale, reluate 
la nestirşit potrivit aceloraşi scheme abstracte, și să justifice, toto- 
dată, practicismul celor străini de orice orizont filosofic. 

În cazul în care ar fi somaţi să facă, totuși, o alegere între cen- 
trarea studiului lor pe frumos sau pe artă, majoritatea exegeţilor 
lucizi din secolul nostru  refractar exceselor speculative ar opta, 
desigur, pentru calea din urmă. Alternativa lor este îndreptățită în 
măsura în care preferă unui mai nebulos univers un continent al său 
mai lesne de circumscris ; mai bine zis, ea ar fi preferabilă sub ra- 
portul onestităţii şi al rigorii ştiinţifice dacă nu ar fi plătită cu igno- 
rarea altor regiuni estetice de care arta e legată organic şi în afara 
cărora nici nu o putem înţelege pe deplin. Recunoaștem îndreptăți- 
rea multor resentimente la adresa problematicii frumosului, proble- 
matică împinsă în secolul trecut la o mistificare idealistă şi iraţiona- 
listă ; justificarea neîncrederii sau a îndirjirii frecvente și aproape 
spontane din ultimele decenii faţă de abstracte şi nefuncţionale cri- 
terii, însemne şi subspecii ale frumosului. Avem, cu toate acestea, 
convingerea necesităţii unui concept central în condiţiile expansiunii 
estetice specifice epocii contemporane, expansiune ireductibilă la 
artele propriu-zise. Și mai sîntem convinşi că reabilitarea locului său 
central în sistemul conceptelor estetice îi revine esteticii materia- 
liste, preocupată de procesele înnoitoare ample ale actualităţii, față 
de care pe drept cuvînt ţine să adopte un punct de vedere cît mai 
adecvat prin amplitudine și, ca atare, eminamente filosofic. 

Indreptăţirea legăturii dintre frumos şi artă am argumentat-o, 
insuficient totuşi, întrucît am evocat deocamdată mai degrabă valoa- 
rea estetică, frumuseţea ca atare, referindu-ne la artă numai ca la 
o confirmare a ei în linii mari. Accentul va trebui acum inversat, în 
așa fel încît în focarul confruntărilor să treacă arta, pentru a urmări 
dacă observațiile făcute se adeveresc și în raport cu ea. Căci în cazul 
in care ipoteza coincidenței de structură este corectă, ea va putea 
fi demonstrată pas cu pas. Propoziţiile cheie asupra naturii artei vor 
trebui, în această optică, să concorde riguros cu enunțurile anterioare 
despre natura frumosului. Cele cîteva incursiuni particulare în felul 
de a fi şi de a se exprima al artei ţin tocmai să sprijine cu argumente 
această concordanţă. 
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2. FORMA 


Aceasta este o calitate dominantă și definitorie a ambelor valori, 
poate fi considerată drept prima caracteristică unificatoare a artei 
cu frumosul, cea dintii în succesiunea atributală şi poate cea mai re- 
levantă în ordinea însemnătăţilor. Toate celelalte valori le putem aso- 
cia predominanţei conţinutului (în măsura în care ne este permis să 
disociem laturile unor cupluri dialectic inseparabile). Frumosul este, 
în schimb, atras prin excelenţă de și spre formă. Anume prin formă 
este el... format. După cum gustul şi electivitatea formei precumpă- 
nesc și în artă, spre deosebire de aderenţa celorlalte manifestări spe- 
cializate ale conștiinței pentru determinările mai degrabă de con- 
ținut — dacă am prelungi aceeași distincţie fără sfială sau orgoliu, 
şi fără complexele de presupusă inferioritate sau superioritate care 
au tulburat, în atîtea rînduri, lucida comparare a diverselor activităţi 
spirituale. 

Ni se pare întru totul firesc ca arta să se fi orientat spre formă, 
de vreme ce în avanscena ei trecuse fenomenul ; graţie formei, mai 
înainte și mai presus de orice altceva, există şi se recunoaște feno- 
menul ca atare. Substanţa este substanţială, ținînd, adică, de dome- 
niul conţinutului ; în raport cu substanţa orice formă este secundară, 
subordonată, accidentală și adesea neglijabilă ; de aceea o idee îm- 
bracă forme de expresie diferite, învelișuri întîmplătoare şi lesne 
de schimbat. Dimpotrivă, acest fapt, caz, personaj, această întîmplare, 
situație, desfășurare, această armonie de culori sau de tonalități este 
așa şi numai aşa cum arată în unica ei, de fiecare dată, înfățișare : 
„imutabil original“, ca să cităm aceeași formulă a lui Vianu din Tezele 
unei filosofii a operei. Haina îl face pe om — iată o judecată ce se 
potriveşte de minune tocmai „personalității“ estetic-artistice ! 

Nu riscă recunoaşterea acestei exteriorități atributale să împingă 
arta și receptarea ei spre superficialitate ? se vor întreba îngrijoraţi 
adepţii zeloși ai profunzimilor abisale. Reprimîndu-ne orice nuanţă 
ironică, vom concede că această deteriorare este într-adevăr posibilă 
şi că pericolul „formelor fără fond“ pîndeşte arta într-o mult mai 
accentuată măsură decît oricare altă manifestare a spiritului omenesc. 
Nici un alt domeniu nu a purtat un război atît de dramatic împotriva 
„formalismului“, cu tenacitatea şi constanţa artei. Ştiinţa sau filosofia 
nici nu ar fi avut pentru ce, fiind ferite prin chiar statutul lor onto- 
logic și gnoseologic de ignorarea conţinuturilor esenţiale. Nu ne refe- 
rim la excepţiile care — se știe — nu fac decît să confirme regula ; 
şi nici la procedeele de „formalizare“ ştiinţifică, fiindcă ele vizează 
tocmai o accentuată generalizare abstractă favorabilă esenţelor : ma- 
tematica rămîne, în acest sens, ştiinţa cea mai esenţială şi mai esen- 
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țializată. Arta este, în schimb, supusă tentaţiei de a se „juca“, serios 
sau neserios, fie cu forme bogate în semnificaţii, fie cu unele care 
la un moment dat să se golească şi să devină într-adevăr superficiale. 
Schiller şi atiţia alţii nu întîmplător și nu fără temei au invocat „,jo- 
cul“ pentru lămurirea psihologiei artistice. S-a remarcat înrudirea 
ei cu jocul copiilor sau al adulţilor, inclusiv în perioadele de scăzută 
responsabilitate a celor din urmă ; s-a citat pînă şi „jocul“ haotic şi 
nesupus rigorii mentale al anumitor bolnavi, pe parcursul căruia se 
infiripă alcătuiri în aparenţă similare celor artistice. Tot ontologia 
şi gnoseologia fac posibilă o atare deturnare de la menirea cumpătată 
și constructivă către dezlănţuirea stihinică a „formelor“ necontrolate 
şi incontrolabile, chiar dacă răspunderea pentru exces le revine inte- 
gral celor care le înfăptuiesc. 

O suspiciune destul de constantă în istoria civilizaţiei la adresa 
artei, începînd cu diatriba lui Platon şi apoi din partea altor 
apărăton ai „ordinii“, „disciplinei“ şi „responsabilităţii“, poate 
fi, dacă nu acceptată, măcar explicată ca izvorînd din lipsa de măsură 
jastuoasă, debordantă sau orgiastică a formelor. Este caracteristică 
în acest sens, dezavuarea frecventă a muzicii, suspectată a fi „formă 
tără fond“ într-o măsură mai mare decît celelalte ramuri artistice ; 
ea ar fi, chipurile, o formă care se exprimă pe sine doar, nimic altceva 
decit propriile desfășurări tonale, autocontemplate într-un narcisism 
orgolios și hipertrofiat pînă la senzorialitatea sau senzualitatea exce- 
sivă — şi la care au apelat tocmai de aceea, ca la suprema lor proba 
doveditoare, şi cei dornici de astă dată să elugieze ruperea „dioni- 
siacă“ a zăgazurilor civilizatorii, mai ales Nietzsche. 

Variind poate cu prea multă libertate cunoscuta terminologie cro- 
ceană, vom spune că în artă „expresia“ contează mai presus de orice; 
şi că în formula „expresia intuiţiei“ (sinonimă pînă la urmă cu „expre- 
sia impresiei“ şi cu „forma conținutului“) ordinea termenilor coincide 
cu ordinea importanţei lor. Croce a și reținut conceptul de „formă“ 
ca fiind central pentru artă, în virtutea convingerii că, dacă forma 
presupune conţinutul, iar conţinutul se realizează în formă şi dacă 
tautologia s-ar cuveni depăşită printr-un unic concept lămuritor, ade- 
ziunea ar fi binevenit s-o întrunească anume forma... 

Adevărul este că, larg reverberată și din ce în ce mai îndîrjită, dis- 
puta din secolul trecut şi din cel prezent între teoreticienii „forma- 
liști“ şi adepţii „conţinutului“ nu au avut întotdeauna tangenţe ma- 
jore cu practica artistică din vremea ei. Ea s-a desfășurat nu o dată 
alături de magistrala dezvoltării artelor, care a continuat oricum să 
fie unitară, cu fiecare prilej formă a conţinutului său și conţinut al 
formei sale. Unitatea componentelor s-a dovedit mereu atît de strînsă 
și de indivizibilă în cazul operelor autentice încît ea a dezavuat pola- 
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rizările teoretice sau le-a tolerat cel mult ca pe trecătoare şi ajută- 
toare „ipoteze de lucru“. 

Suprapunerea formei și a conţinutului fiind totală în situaţia reu- 
șitelor artistice majore, putem spune că, la modul principial și ideal, 
fiecare element de formă exprimă toate componentele de conţinut și 
fiecare secvenţă de conţinut se imprimă în toate manifestările de 
formă. Înlănţuirile dihotomice sînt evidente, de aceea teoreticienii au 
obosit să le reamintească mereu. Dorinţa multora dintre ei de a le 
reduce la un singur termen fundamental de referință poate fi un 
semn de unilateralitate, dar şi de bun-simţ. O evidentă dovadă în 
acest sens (în ambele, de fapt, sensuri dacă ar fi să detaliem varian- 
tele opţionale) este și tentativa recentrării discuţiilor biseculare pe 
coordonata „structurii“, prin care se urmăreşte o recontopire a „,for- 
mei“ și a „conţinutului“ dincolo de dilemele tradiționale. 

„Forma“ rămîne, oricum, un statornic punct de referință, fără 
de care nici arta și nici valoarea estetică, în ansamblu, nu pot fi înțe- 
lese. El este cel mai cuprinzător probabil termen pentru desemnarea 
joncțiunii moderne a feluritelor tipuri de frumuseţe. Căci și produ- 
sele extraartistice devin estetice mai cu seamă datorită „formei“ ; 
după cum prin ea se înfrățesc cel mai intim domeniile contemporane 
ale artei. E vorba, evident, de o formă care semnifică într-un fel sau 
într-altul. În prim plan se situează, totuşi, această „formă semnifi- 
cantă“ mai mult decît „semnificaţiile formei“. Oricum, deci — forma. 
Nu ne rămîne decît să ne asumăm riscurile unei atari accentuări. 
Arta a fost şi continuă să fie o activitate cizelatoare de forme. Nici- 
decum de forme goale, dovadă similitudinea ei cu viața. Cu vasta 
viaţă dimprejur şi cu viața interioară, bogată în nuanţe. Viaţă care 
se confundă și ea, în fiecare clipă a existenţei noastre, cu cîte o ine- 
dită și inimitabilă formă. 


3. SENSIBILUL 


Următoarea calitate la care ne oprim este complementară celei 
anterior schițate, decurge din ea și o nuanțează. „Concret-sensibilul“, 
cum i s-a mai spus, uşor tautologic, pentru mai multă evidență, 
Formula este în orice caz mai îndreptăţită decît „concret-senzorialul“, 
fără voie înfeudat unui prim nivel de semnalizare, anterior rațiunii. 
Or, reţinut se cuvine acel „sensibil suprasensibil“ a cărui primordia- 
litate e remodelată și renăscută în virtutea facultăţilor umane se- 
cunde ; acea „inferioritate superioară“ pe care numai omul o poate 
obține la capătul proceselor complicate de împlinire osmotică. 
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„Concret-sensibilului“ estetic arta i se adecvează printr-o reali- 
tate surprinsă de către un termen intrat de mult în uz: imaginea. 
Se întrebuințează chiar expresia „imaginea concret-sensibilă“. Tauto- 
logia se accentuează de astă dată, căci imaginea nu poate fi, în dome- 
niul care ne preocupă, decît concretă și sensibilă. Aglomerarea terme- 
nilor în căutarea aceluiași specific are totuşi darul de a evidenția 
mai pregnant corespondenţele artei cu premisele ei estetice largi, 
obligatoriu sensibile : o nouă „rimă“ în favoarea punctului de vedere 
pe care îl împărtăşim. 

Tautologia ar mai putea fi diminuată în măsura în care delimi- 
tează sensul estetic urmărit de invocarea global-filosofică a „ima- 
ginii“, ultima desemnînd orice treaptă şi variantă reflectorie : sen- 
zaţia, percepția, reprezentarea, noţiunea, silogismul, raţionamentul. 
„Imagine subiectivă a lumii obiective“ este orice rezultat al apro- 
prierii realităţii prin conștiință, inclusiv reflexul științific adecvat al 
existenţei. Prin „imagine“ nici exegeza estetică și nici chiar vorbirea 
curentă nu înțeleg, însă sinonimul oricărui produs al oglindirii, ci o 
particulară formă de exprimare, opusă — tocmai datorită caracterului 
său viu și palpabil — logicii esenţializate a discursului ştiinţific. 

Extensiunea operată de filosofie ne ajută totuși să contracarăm 
o confuzie frecventă în articolele de popularizare estetică. Ne referim 
la distincţia operată între „imaginea artistică“ şi „noţiunea ştiinţi- 
fică“, Ea desparte niveluri de însumare diferite şi ca atare rămîne 
inoperantă. Noţiunea este microelementul, celula, cărămida formulei 
ştiinţifice, limbajului teoretic, pe cîtă vreme imaginea este în acelaşi 
timp micro- și macrostructura artei : celula și organismul, cărămida 
şi clădirea. Numeroase imagini artistice se bazează, dealtfel, pe înlăn- 
țuiri noţionale, dovadă imagistica artelor literare, în configurarea 
cărora din elemente izolat-abstracte se înalță o construcţie organic- 
concretă : două noţiuni „reci“, abil alăturate, încep să se „încăl- 
zească“ reciproc, iar „figurile de stil“ nu reprezintă altceva decît 
straturi noţionale măiestrit depuse unul peste altul și implicate unul 
în altul, pînă la obţinerea maximalei şi inconfundabilei lor resensi- 
bilizări, 

Discursul ştiinţific operează cu părţi separate și care se ordonează 
în „trepte“ lesne separabile : logica porneşte de la noţiune, trece mai 
departe la judecată și apoi la raționament, enunţă teoreme, sistema- 
tizează teoremele etc. Arta totalizează continuu, graţie propriei sale 
logici ; părţile şi treptele ei sînt relativ indistincte, de aceea se și 
confundă straturile „mic“ şi „mare“, local și global, ale imaginii artis- 
tice. De vreme ce arta tinde să se constituie într-un unitar și com- 
plet „tenomen-lume“, năzuința aceasta se impune în egală măsură 
microlumii și macrolumii artistice. Relaţia încetează de a mai fi aceea 
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dintre întreg şi parte. Partea se constituie într-un alt întreg, iar prin 
dimensiunea redusă similitudinea de structură nu este trădată, citi- 
torul sau spectatorul nu receptează decît totalităţi. Un roman în an- 
samblul său, un personaj al său și o scenă în care acesta acţionează 
sînt, la modul ideal, identic totalizatoare, chiar dacă altminteri ele 
se presupun şi se completează. Război și pace este o „lume“ ; dar o 
„lume“ este şi Pierre Bezuhov, ca și clipa în care e cât pe-aci să fie 
executat de plutonul mareșalului Davout. Drept care „imagine“ în- 
sine-închisă și pentru-noi-revelatoare se păstrează orice act artistic, 
obligatoriu integrator şi integral. Oricît de restrîns din punctul de 
vedere al cărții asamblate, fiecare „moment“ cu adevărat artistic este 
el însuși un univers asamblat. De aceea și stăruie în reprezentarea 
și în imaginaţia noastră, cu o neasemuită forță autonomă, cîte un vers, 
cîte o frază muzicală, cîte o scenă de film, care — dincolo de locul 
ocupat în arhitectonica operei respective — are şi un statut „de viaţă“ 
de-sine-stătător ; statut de care poate să beneficieze orice fapt din 
existența noastră, decupat cu dezinvoltură din ceea ce l-a premers, 
l-a urmat sau l-a întovărășit. 

„Imaginea artistică“ are o provenienţă și o inițială predispoziție 
vizual-plasticizatoare cu deosebire ; apoi, printr-un transfer extensiv, 
ea se încetăţeneşte și în artele auditive sau reprezentatoare, muzicale 
sau literare. Afinitatea ei accentuată pentru o spațializare recognos- 
cibilă prin văz nu face decît să se conformeze facultăţilor estetice su- 
biective şi obiectivate, la început precumpănitor plastic-plasticiza- 
toare și ele. Spiritul se inspiră din surse materiale, materia trebuie să 
lie văzută pentru ca, insuflindu-i-se porniri umane, să poată fi creată 
şi recreată. „Forma“ presupune tot astfel o accentuată materialitate, 
dimensiuni concrete și în concreteţea lor „simţite“, mai ales cu aju- 
torul acelui prim simţ umanizat care fusese văzul și care — pentru 
că umanizat — beneficiase nu numai de aportul trăirii şi al gîndirii, 
ci şi de al celorlalte simţuri ; simţuri ajutătoare, printre care cel tac- 
til a jucat un rol deloc neglijabil în geneza artelor : materia trebuia 
palpată, iar ochiul, înmagazinînd experienţele multiple ale mîinii, 
trebuia să cucerească aptitudinea de a „palpa“ suprafeţele obiectelor 
materiale făurite de către om. 

„Forma“, „imaginea“, „sensibilul“ îşi au toate originea într-o 
materialitate concretă, la care continuă să adere pe tot parcursul 
transferurilor către domenii mai indirect materiale şi concrete. Dovadă 
şi ambiguitatea înţeleaptă de care, în vorbirea noastră, beneficiază 
termenul de „material“. Ca adjectiv el sugerează palpabilul, concre- 
tul, realul, bunurile care aparţin realităţii obiective şi contribuie la 
întreținerea vieţii. Ca substantiv el indică, totodată, materia primă 
sau prelucrată din care se confecționează diverse bunuri. Şi în acest 
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sens substantivat, „materialul“ nu îndeplinește în nici o altă activi- 
tate spirituală un rol atît de hotărîtor ca în artă. Imaginea artistică 
se remodelează dintr-un, de fiecare dată, specific material care își 
impune caracteristicile întregului proces de transfigurare ideală. 
Artistul nu poate face nici o clipă abstracţie de tehnicile proprii ma- 
terialului pe care îl prelucrează și din care obţine noua sa formă. De 
aceea se şi receptează, și pe drept, excesiva spiritualizare ca fiind 
improprie artei, ca deviind-o de la menirea ei genuină. 


4. CONCRETUL 


Acesta a continuat să fie, totuși, raportat la abstract. Într-o relaţie 
schimbată însă, de la relaţia exterioară a artei cu știința s-a trecut la 
variațiile posibile din interiorul artei. „Concretizarea“ și „abstracti- 
zarea“ au fost recunoscute ca două căi de configurare a unei arte 
relativ, mai apropiate fie de granița care o desparte de natură, fie 
de frontiera dincolo de care încep științele și filosofia. Explicitările 
s-au înmulţit de pe la mijlocul secolului trecut, cu deosebire în raport 
cu literatura. Într-un studiu-omagiu consacrat lui Stendhal, Balzac 
compara astfel „literatura imaginii“ cu „literatura ideii“, pentru a 
distinge maniera de creaţie a unui Victor Hugo de preferinţele ace- 
luiași Stendhal, și pentru a-și mărturisi propriile opţiuni ca situate 
între extremități, în cadrul a ceea ce numea „literatură eclectică“, 
Independent de confratele său occidental, dar în spiritul preconizat 
de el, Belinski confrunta la rîndul său creaţia lui Goncearov, bogată 
în resurse vitale și desfășurindu-se în virtutea imagisticii autonome, 
cu povestirile lui Herzen, teoretician remarcabil și tocmai de aceea 
şi în artă atras de virtuţi mai intelectuale și mai îndatorate gîndirii 
explicite. Deosebirile dintre o artă vitală şi o alta intelectuală, subli- 
niat „de viață“ sau programatic „de idei“, s-au accentuat și mai mult 
în secolul nostru, cînd pendulările către ambele extreme au atins am- 
plitudini anterior de neimaginat și cînd adepţii ambelor orientări 
s-au angajat în polemici de o intensitate sporită. 

Evoluînd într-o direcţie, arta şi-a asumat rolul de reportaj, de 
document, pînă la nesocotirea imaginației şi a imixtiunii oricărei 
ficțiuni. Artistul se consideră un impasibil martor ocular, aservit 
întru totul realului și mijlocind evenimente ca atare revelatoare. El 
ține cu tot dinadinsul să contopească arta sa cu „faptica“ unei exis- 
tenţe superioare inventivităţii şi „creativităţii“, fantazărilor celor mai 
debordante. El dorește să se cufunde în vîltoarea vieţii cotidiene, con- 
siderînd-o incomparabil mai bogată în culori, dimensiuni, destine, 
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conflicte, deznodăminte catartice. Peter Weiss şi-a tapetat pereţii bi- 
roului său cu sertărașe în care să rîinduiască, decupate din ziare, mii 
şi mii de ştiri pe care să le folosească în alcătuirea următoarei sale 
piese. Şi dacă ziarul pare o prea „intelectuală“ formă de mijlocire a 
vieţii, întrucît prin relatarea selectată și eventual comentată eveni- 
mentele îşt pierd goliciunea lor iniţială, poate fi invocată experiența 
lui Enzensberger, care a montat într-o carte depoziţiile de la un pro- 
ces politic real din Cuba asupra unui grup de contrarevoluționari, 
fără a adăuga faptelor împrumutate altceva decît propriul său nume 
pe copertă ; el și-a redus, cu alte cuvinte, rolul la acela al unui fidel 
magnetofon, decupînd un text „străin“, tăindu-i anumite lungimi şi 
aranjînd anumite succesiuni ; contrar prejudecăților noastre comode, 
iată însă că această carte a fost nu numai celebrată ca aparținîndu-i 
în chip neîndoielnic, dar ca fiind pe deasupra și una dintre cele mai 
palpitante și fascinante mărturii scriitoriceşti ale timpului. 

Nu ni se pare prea dificilă explicarea acestei identificări literare, 
teatrale („happening“) sau de film („cin6-verite“), cu nemijlocita des- 
fășurare faptică a vieţii, deoarece, social și uman mijlocite din capul 
locului, faptele unei ambianţe civilizatorice pot beneficia de un înalt 
nivel de semnificaţii, constituindu-se în adevărate „concentrate“ de 
tilc pentru cine reuşeşte să le tilcuiască astfel; or, asta înseamnă 
că simpla lor reţinere din noianul fără de sfîrșit al faptelor mai puțin 
relevante, dezghiocarea lor din conglomeratele existenţiale mai 
haotice, echivalează sau poate echivala cu o alegere, o intervenţie, un 
început de transfigurare — cu acea prezenţă necesară a subiectivi- 
tății creatoare fără de care „viața“ nu ar avea cum să aspire la con- 
diția „operei“. Încrederea pe care ne-am manifestat-o în repetate rîn- 
duri faţă de „vitalitate“ și căreia i-am rămas fideli ne scutește, dealt- 
fel, de îngrijorări personale în fața „exceselor“ concret-faptic-docu- 
mentar-reportericeşti : important e să ni se mijlocească multă și cît 
mai multă viaţă, diversă, bogată, multicoloră, vie, fremătătoare — ne 
vom lămuri mai tîrziu cît din arta obţinută aparţine mijlocitorului ! 

Ne exprimăm atit de tranşant deoarece avem sentimentul că în 
ultimele decenii exacerbările cu adevărat îngrijorătoare s-au comis 
mai degrabă în direcţia inversă, intelectual-eseistic-filosofică, în hi- 
pertrofierea orientării „de idei“, despre idei și ideale, pînă la pragul 
autoexpulzării din domeniul artelor ; drept care gustul renăscut al 
anilor din urmă pentru maxima „concreteţe“ poate că se explică şi 
ca o specifică şi îndreptăţită reacţie la tribulaţiile „abstracte“, încetă- 
tenite cu pretenţii dictatoriale măcar în unele curente literare și plas- 
tice ale veacului. 

Am susţine, în consecință, nevoia rediscutării conceptului de „artă 
abstractă“, chiar şi în privința disociaţiilor de fond. Mai întîi, pentru 
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că, la modul absolut, formula ni se pare contradictorie, conform cu 
tot ce afirmasem despre natura artei. Și apoi, pentru că într-un sens 
relativizat — şi ca atare acceptabil — formula ar trebui scindată într-o 
variantă reală şi alta convenţională. Ne interesează, în fapt, nu gîn- 
direa abstractă a artistului, comună pînă la un punct cu a tuturor 
oamenilor, ci coeficientul abstract al expresiei artistice înseși. Dacă 
insă unele arte sînt configurate în aga fel încît să permită infiltrarea 


nemijlocită a abstracţiilor în structurile lor, alte arte nu au, în 
schimb, această posibilitate şi se văd nevoite să sugereze abstractul 
pe o cale indirectă, convenţional-simbolică. 

Avem în vedere deosebirea dintre artele „noţionale“ şi cele „ne- 
noționale“. Literatura și componenta literară a muzicii, teatrului sau 
cinematografiei încorporează cu ușurință idei în şi între imagini. 
Cum spunea Eminescu : „Cu idei și cu imagini / înnegrit-am multe 
pagini“. Că această prezenţă ideatică poate fi mai masivă sau mai 
redusă, e tocmai ceea ce au sesizat Balzac și Belinski ; că în secolul 
nostru această evidență s-a accentuat, cu rezultate excelente sau pre- 
care, este — la fel — indiscutabil. Cu un secol în urmă nimeni n-ar 
fi crezut posibil ca într-un roman să se introducă pe zeci de pagini 
discuţii savante de muzicologie, nimeni n-ar fi bănuit că o lecție nu 
mai puţin întinsă şi nici mai puțin profesională de silvicultură poate 
figura la loc de cinste într-un alt roman. Se impun, totuşi, cîteva 
ingrăairi și precizări. Nici o înnoire nu este, mai întîi, absolut inedită 
și lipsită de antecedente : unele romane ale epocii Luminilor fuseseră 
și ele într-atîta de saturate de dispute teoretice încît pînă astăzi ne 
urmărește îndoiala dacă aparţin literaturii sau filosofiei ; şi înclesta- 
rea verbală dintre prezumtivul nepot al compozitorului Rameau şi 
acel alter ego ironizat al lui Diderot, autorul minunatei compoziţii 
pe tema raporturilor etic-estetice devenite antinomice sau precare 
in zorii epocii moderne, poate fi, de bună seamă, parcursă şi ca o 
capodoperă literară şi ca una filosofică. În caz. însă, că vom citi TO- 
manele secolelor al XVIII-lea și al XX-lea ca pe adevărate romane 
desfășurările lor ideatice, oricît de nedisimulate și de extinse, le vom 
percepe ca fiind, totuși, subordonate imaginilor ; vom recepta nu atît 
etica, muzicologia sau silvicultura, cît personalitatea celor care se 
exersează în expunerea lor, într-o modalitate şi cu o tonalitate de 
fiecare dată cît se poate de personale ; iar fragmentarea analizei cri- 
tice pe „idei“ va trăda „cartea“ în ansamblul ei, în ipoteza că ea a 
fost concepută şi merită să fie citită ca „roman“. Lecţia pe care Wen- 
dell Kretzschmar o ţine tînărului său elev Adrian Leverkiihn despre 
Sonata pentru pian opus 111 de Beethoven, în capitolul opt din Doctor 
Faustus, ar putea fi cu greu izolată de restul romanului pentru a fi 
inclusă într-un tratat de muzicologie asupra artei componistice. De 
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fapt ea îi caracterizează cu deosebire pe cei doi interlocutori, slujeşte 
configurării destinului tragic al compozitorului fictiv-ideal Lever- 
kühn ; şi nu există din acest punct de vedere o prea mare deosebire 
între compozițiile reale beethoveniene, implicate într-o țesătură ro- 
manescă retransfigurată, şi ulterioarele compoziții leverkühniene, 
de tot ideale. Drept care Thomas Mann a și fost perfect îndreptățit 
să respingă imputarea de plagiat pe care Arnold Schönberg i-o adre- 
sase, deoarece sistemul componistice dodecafonic sau serial, altminteri 
proprietatea personală a compozitorului și teoreticianului muzical, a 
fost în cel de-al 22-lea capitol al romanului implicat într-un context 
ideal aparţinînd în exclusivitate romancierului și eroului său fictiv. 


Să recunoaștem, pe de altă parte, că romanele, piesele sau filmele 
programatic saturate de „idei“ sînt, în cazul unui mai precar echi- 
libru al componentelor lor, periclitate de o corespunzătoare „uzură“ 
a noutăţii lor iniţiale, deci și a valorii lor finale. După un timp ideile 
respective puteau intra în circuitul comun și, în lipsa unui mai rezis- 
tent suport artistic, ineditul se putea „toci“ pînă la bagatelizare. Să 
concedem că acest trist destin le-a fost dat pe parcursul secolului 
nostru multor prozatori şi dramaturgi dintre cei foarte talentați — nu 
atît de talentați, totuşi, pe cît de inteligenți, pe cît de incisivi În pre- 
figurarea unor idei ulterior îndeobşte acceptate. Ei își întemeiaseră 
sociologia succesului — şi a insuccesului — lor pe accentuarea peste 
măsură a „ideilor“. Între timp am devenit însă și noi mai inteligenţi, 
am ajuns posesorii de drept ai acelor idei cîndva incitante — şi ex- 
primarea lor de ieri a încetat să ne mai incite. Fiindcă arta autentică 
nu supravieţuieşte decît graţie propriei sale totalități și „îimbătriîni- 
rea“ nici uneia dintre ideile ei particulare nu are cum să destrame 
fiinţarea de ansamblu a operei. Aici ideea va „imbătrini“ numai în 
raportările sale exterioare, nicidecum, însă, în logica lăuntrică a func- 
ţionării ei artistice. Vom putea oricînd şi oricît amenda ideea la mo- 
dul abstract, a o considera istoric depăşită și falsă în raport cu în- 
noitul cadru extraartistic ; în şi pentru operă ea va continua să joace, 
în concretitudinea sa totală, același rol funcțional necesar. Supremul 
martor al acestei dualităţi, false şi drepte, rămîne Dostoievski, autor 
de „idei“ şi nu prea, de vreme ce „ideea“ se dovedeşte a nu fi altceva 
decit vocea, isteria, frenezia, tragedia concretă a personajului unic 
în situaţia lui singulară ; iar cel care se va încumeta să rezume 
„ideile“ lui Ivan Karamazov în absenţa lui Ivan Karamazov, va de- 
mola, chiar dacă bineintenţionat, unul dintre cele mai perfecte ro- 
mane ale literaturii universale. Denumirea de „roman filosofic“ o 
vom accepta, de aceea, tot doar în perspectiva primei sale domi- 
nante, ca și „drama de idei“ sau „poezia intelectuală“. Romanele lui 
Dostoievski sînt filosofice şi mai mult decît filosofice, intelectuale şi 
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mai mult decît intelectuale exact în măsura în care ele sînt opere 
de artă ; şi nu altul va fi destinul artei în oricare dintre domeniile ei. 

Rezultă că abstracția reală este în abstract reală şi ea — la mo- 
dul concret subordonată fiind cerinţelor artei, care cerinţe nu pot fi 
concretizatoare. Cît priveşte abstracţia simbolic-convenţională, ea se 
defineşte cu şi mai multă labilitate. Invocăm „teatrul de idei“, nu şi 
„Sonata de idei“. Și aceasta deşi muzica e considerată de unii ca 
fiind, în ciuda absenței discursului ideatic propriu-zis, cea mai filo- 
sofică dintre arte. Tot despre muzică s-a afirmat însă că ar fi cea mai 
senzorial-sensibilă artă. Situaţia este paradoxală, cu atît mai mult 
cu cît ambele judecăţi conţin un grăunte de adevăr. Înseamnă că 
Prin două optici aceeași structură ni se dezvăluie în modalități po- 
lare. Prin descendența ei sufletească şi prin dinamica ei sufletească, 
muzica e predispusă la spiritualizare, dovadă că în mai toate siste- 
matizările morfologice ea a fost situată în antipodul artelor „mate- 
riale“ şi „obiective“ ; totodată, ea nu se poate şi nici nu are de gînd 
să se desprindă vreo clipă de specifica-i desfășurare  „epidermică“, 
adesea în mod mărturisit apropiată factorului fiziologic. Această „fi- 
ziologie psihologică“ este apoi dedublată şi hipertrofiată pînă la iden- 
titicarea cu instinctul brutal sau cu spiritul de extremă rarefiere. Nu 
numai în teorie, ci şi în practică, dovadă interferarea unor anumite 
produse muzicale fie cu sexualitatea nudă, fie cu mistica religioasă. 

Asocierea artelor plastice cu abstractizarea este de dată mai re- 
centă, mai netradiţională, dat fiind că aceleaşi clasificări de odini- 
oară socotiseră sculptura, pictura şi grafica manifestări artistice 
prin excelenţă concret-materiale. Iată însă că în secolul nostru pic- 
tura şi sculptura au ajuns să furnizeze argumente în favoarea ten- 
dinţelor de „abstractizare“ mai importante chiar decît literatura sau 
muzica ; şi că termenul însuşi de „artă abstractă“ a fost localizat cu 
deosebire pe terenul plasticii. Convenţia fiind însă convenţională, o 
poţi recunoaște, dar o poţi și ignora. În primul caz, culoarea neagră 
va simboliza moartea, pentru cine vrea şi axiologic s-a obișnuit să 
stabilească o atare legătură ; în cel de-al doilea caz, ea se va păstra 
culoare neagră, pur și simplu o culoare, cu toată reţeaua complicată 
de sensuri pe care receptarea ei o presupune oricum. Într-o expoziţie 
de „Pictură abstractă“, unii se vor strădui să înţeleagă semnificaţiile 
abstracte „adinci“ ale tablourilor, alții se vor lăsa încîntaţi de jocul 
„Superficial“ al liniilor şi al culorilor, de formele prin care pînzele 
expuse li se dezvăluie în chip nemijlocit. Această din nou duală po- 
sibilitate de receptare se explică prin interesanta împrejurare că 
„ultima abstractitate“ ideatică se învecinează, adesea, cu „prima 


concretitudine““ decorativă, astfel încît ideea petei de culoare acțio- 
nează asupra receptorilor noștri senzoriali ca această, pur şi simplu, 
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pată de culoare. Cel îndrăgostit numai de idei va consemna situaţia 
ca neputinţă sau ca „recădere“ la un nivel de materialitate ce s-ar 
fi cuvenit depăşit ; pentru cel ce apreciază culorile la justa lor va- 
loare nu va fi vorba decît de conservarea binevenită a unei trăsături 
proprii raportării picturale față de lume. 

Fără să punem la îndoială șansele „înălţării“ artei pe o scară me- 
diat-convenţională, potrivit puterii din ce în ce mai rafinat simboli- 
zatoare a omenirii civilizate, dorim să subliniem, totodată, limitele 
acestei atît de frecvent invocate și lăudate înălțări : limite pe care i 
le dictează artei însuși specificul ei. Reîntoarcerea de la „abstrac- 
ţia“ finală la decorativul inițial nu dovedește decît neputința artei 
plastice de a ieși din cercul „concret-sensibil“ ce-i fusese hărăzit. Să 
fie, oare, un blestem ? Sau, dimpotrivă, un dar preţios ? În variate 
sisteme de convenţii, arta poate să se afirme ca o îndeletnicire din ce 
în ce mai „filosofică“. Pentru ce s-ar substitui însă filosofiei ? Nici 
ea nu ar mai fi atunci artă şi nici filosofia propriu-zisă nu ar mai 
avea rosturile ei. Relaţiile de cooperare au fost adesea foarte strînse 
şi între arte, ca şi între artă și filosofie sau între artă şi știință. În 
secolul nostru, prin excelenţă interconectat, aceste mișcări osmotice 
nu puteau să nu se fi accentuat. Substituirile nu au însă valoare: 
în ciuda aparentei îmbogăţiri, ele șărăcesc, de fapt, tabloul diversi- 
ficat al expresivităţii omenești. Într-un fel sau într-altul „abstrac- 
tul“ artei se dezvăluie ca un revers al „concretului“. Este firesc și 
este bine să se întimple astfel. Spuneam că „arta abstractă“ conține o 
contradicție ; mai este, oare, nevoie să adăugăm că „arta concretă“ 
implică o tautologie ? 


5. ÎNTIMPLARE 


În strînsă legătură cu particularizările de pînă acum se mai im- 
pune un şir de înlănţuiri dialectice ale contrariilor, pe care le-am 
enunțat o dată în cazul valorii estetice și pe care le reluăm încă o 
dată, lapidar, pentru circumscrierea artei. Axiologia frumosului, deci 
şi a artei, se bizuie pe fenomenul esenţial. Această caracteristică on- 
tologică și gnoseologică dă, prin detaliere, un întreg lanț al dedublă- 
rilor şi al recuplărilor dialectice, lanţ care poate fi după voie prelun- 
git. Fiecare verigă a lui poate fi exprimată printr-un substantiv şi 
un adjectiv, primul cu rol de protagonist, cel de-al doilea cu funcţie de 


partener : exteriorul interiorizat, suprafața adîncă, individualul gene- 
ralizat, aparenţa substanţială, cazul legic, întîmplarea necesară ş.a.m.d. 
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Spunem că forma exprimă conţinutul 
conținutul se exprimă în formă. Situaţia se păstrează : exteriori- 


sau, ceea ce este totuna, 


zarea relevă interioritatea sa, aparența implică substanţa ei, în- 
timplarea e a propriei sale necesităţi. În situaţia unei valori de „su- 
prafață“ („epidermică“), în care valoarea și valorizarea se revarsă în 
chip obligatoriu pe tot întinsul bunului şi, respectiv, al imaginii, pen- 
tru ca ea, valoarea, să devină palpabilă, să poată fi văzută, auzită și 
reprezentată, nici nu e cu putinţă altfel. Eroarea accentuării predi- 
lecte, mai demult, a tipicului nu a constat în netemeinicia conceptu- 
lui ca atare, ci în treptata și din ce în ce mai flagranta lui izolare de 
perechea sa dialectică firească, prin care şi pentru care se justifică : 
individualul. „Tipizarea“ și „individualizarea“ se presupun și se de- 
finesc reciproc în imaginea artistică ; tipizarea nu urmărește, în fond, 
altceva decît obținerea unei superioare individualităţi care, acumu- 
lînd tîlcuri numeroase, să-și rămînă pînă la capăt credincioasă : să-și 
fortifice prin ele personalitatea. Accentul unilateral conferit sub- 
stanței tipice, în detrimentul fenomenului individual, echivala cu 
mai înainte amintitul primat al „conţinutului“, împrumutat științei 
şi dezinteresat de forma specific artistică. 

Decit să detaliem însă toate conceptele-pereche enunțate (ope- 
rație iremediabil condamnată la repetiţie, deoarece are în vedere un 
mecanism pînă la urmă similar şi periclitată de a degenera într-un 
didacticism plictisitor), să ne oprim asupra unui singur cuplu real și 
noţional ; asupra aceluia, anume, care sugerează poate cel mai preg- 
nant, pentru că şi cel mai șocant, „inversarea“ paradoxală operată de 
către imaginea artistică : acela al întîmplării și necesităţii. Reciproca 
lor dependenţă a lămurit-o dialectica în cele mai diverse domenii. 
Numai că în toate celelalte întîmplarea îi era subordonată necesităţii, 
iar demonstraţia se cuvenea desfăşurată în așa fel încît să conducă la 
relevarea necesității încitrate şi descifrabile în, prin şi dincolo de în- 
timplare. În artă lucrurile se petrec la fel şi, totodată, invers. Teore- 
tic ele se petrec la fel, căci și de astă dată hazardul semnifică legea. 
Practic ele se desfăşoară parcă anapoda, deși întru totul conform na- 
turii artei, deoarece hazardul se păstrează tot timpul în prim-plan. 

Situaţia o confirmă pînă și nivelul microstructurilor morfologice. 
Fiecare semn şi fiecare cuvînt, fiecare legătură între două semne și 
fiecare trecere de la un cuvînt la altul sînt, într-o teoremă matema- 
tică sau într-o demonstraţie logică, pînă la urmă necesare : așa tre- 
buie, altfel nu se poate! Dar, oare, cel de-al 555-lea cuvînt dintr-un 
roman nu s-ar putea să fie altul? Iar ultima lui frază trebuie să 


sune tocmai așa : „Drumul trece prin Jidoviţa, pe podul de lemn, aco- 
perit, peste Someș, și pe urmă se pierde în şoseaua cea mare și fără 
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început...“* ?! De ce nuanţa aceasta de galben din cutare tablou al 
lui Van Gogh să nu fi fost un pic mai închisă sau prelungită cu un 
milimetru ? Și pentru ce într-un cvartet de Schubert să nu se into- 
neze o anume notă întrucitva mai viguros ? Cum se şi întîmplă în- 
tr-o nouă interpretare a aceleiași bucăţi muzicale, fiecare dintre mu- 
zicieni permițindu-și mici variaţiuni în cadrul prescris de partitură ; 
iar criticul muzical se va strădui să indice gradul fidelității obţinute 
de interpret faţă de modelul la urma urmei tot incert, odată ce poate 
fi în nenumărate feluri interpretat. Şi ce altceva să însemne celebra 
formulă a lui Jan Kott, „Shakespeare, contemporanul nostru“, ex- 
tinsă în ultimul timp asupra atîtor alţi celebri autori, decît faptul că 
„deschiderea“ semantică proprie textului shakespearean permite re- 
interpretarea lui în modalităţi teatrale de fiecare dată fidel-intidele, 
potrivit cu gusturile, nevoile și imperativele unei alte vremi ? Dar 
pubiicul căruia i se adresează noua ipostază scenică nu este, oare, 
compus și el din diverși indivizi ale căror modalităţi de receptare nu 
pot îi nici ele supuse unei uniformizări matematice ? 

Pentru ca afirmaţiile de mai sus să nu fie unilateral înţelese, ne 
grăbim să adăugăm că și textul artistic cel mai întimplător ascunde, 
dacă este elaborat cu o superioară conștiință, un subtext legic. Şi spre 
a dovedi acest lucru evident, să ne întoarcem la Ion al lui Rebreanu, 
romanul amintit mai înainte, ale cărui ultime cuvinte autorul le rîn- 
duise așa și nu altminteri, anume pentru ca ele să rimeze cu fraza sa 
de început, arcuind o savantă cupolă deasupra destinului tragic al 
Glanetaşului : „Din şoseaua ce vine de la Cirlibaba, întovărășind So- 
meșul cînd în dreapta, cînd în stînga, pînă la Cluj şi chiar mai de- 
parte, se desprinde un drum alb mai sus de Armadia, trece rîul peste 
podul bătrîn de lemn, acoperit de șindrilă mucegăită, spintecă satul 
Jidoviţa şi aleargă spre Bistriţa, unde se pierde în cealaltă șosea na- 
țională, care coboară din Bucovina prin trecătoarea Birgăului“. Dar 
chiar așa stînd lucrurile, ar putea cineva să afirme cu deplină în- 
credințare că nici un cuvînt, nici o frază, nici o turnură stilistică, nici 
un gest, nici o reacţie sufletească şi nici o situație de roman nu ar fi 
putut fi altfel decît au fost ele de fapt inventate ? ! 

Nu, hotărît lucru, în straniul imperiu al artelor legile nu doar își 
croiesc drum prin intermediul întîmplărilor, dar cu o neobişnuită 
pentru ele generozitate le cedează acestora o poziție privilegiată, 
legile însele reirăgîndu-se într-o penumbră discretă. Acest mod de 
a fi al desfășurărilor, nefiresc pentru disciplina minţii şi firesc pen- 
tru „indisciplina“ vieţii, artiștii îl intuiesc cu o mare subtilitate ; și 
i se conformează adesea într-atit încît se îndeletnicesc cu deosebită 
voluptate cu acest „joc“ al întîmplărilor din ce în ce mai întîmplă- 
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toare și, totodată, din ce în ce mai relevante pentru straturile as- 
cunse, de adincime. Drept care descriu, de pildă, cum un tren în care 
călătorește el și un tren venind din direcţia opusă în care călătorește 
ea se opresc pentru cîteva minute în aceeași gară, cei doi se uită în 
același moment pe geam și se recunosc, sau nu se uită și ratează 
această unică ocazie de a se reîntilni ; sau amîndoi coboară în aceeași: 
localitate şi se întîmplă ca drumurile să li se încrucișeze, sau se în- 
timplă ca această de amindoi dorită întîmplare să nu se întîmple ; 
sau el se mută în aceeași casă cu ea, unul se îmbolnăvește iar celă- 
lalt nu știe acest lucru, ori îl află în ultimul moment, eventual moare 
fără să se fi destăinuit ori reușind în ultima clipă să se destăinuie 
ş.a.m.d. — mii şi milioane de întîmplări minuscule, de la fiecare cu- 
vînt, prin fiecare gest, pînă la fiecare scenă și deznodământ : chiar 
să nu fi existat posibilitatea de a fi murit un altul şi nu el, de o altă 
boală și nu de aceasta, cu o zi, un ceas sau un minut mai tîrziu, în- 
tr-un alt pat și aţintindu-și privirea ultimă asupra unui alt obiect, 
priveghiat de un bătrîn cu o barbă întrucîtva mai căruntă şi rostin- 
du-i un cuvînt de alinare în plus?! 

Ne oprim cu înșiruirile ce riscă să degenereze într-un anecdotism 
facil. Este limpede ce am dorit să sugerăm prin ele : precum viaţa și 
conform din nou cu întortocheatele „forme ale vieţii“, arta este com- 
pusă din nenumărate detalii, care nu pot să nu fie întîmplătoare, dar 
care ne interesează cu deosebire și de astă dată, pentru că numai 
prin ele și numai în ele reușesc legităţile să se întrupeze și să se re- 
intrupeze artistic. 

Reluăm notaţiile lui Lenin pe marginea Științei logicii hegeli- 
ene : neesenţialul, aparentul, superficialul, care dispare de cele mai 
multe ori, nu se menţine atît de „tare“, atît de „ferm“ ca esenţa, 
seamănă cu „spuma“ de la suprafaţa unui rîu, exprimînd curentele 
de adincime, dar exprimîndu-le, anume, mult mai bogat, fiindcă fe- 
nomenul este întotdeauna mai bogat decît esenţa. Parafrazind aceste 
distincții ale lui Hegel şi Lenin, vom spune — ușor metaforic — că 
știința forează pînă la curentul de adincime, pe cînd arta renaşte 
spuma suprafeţelor. Și arta exprimă legea („adîncimea“), dar mai ex- 
primă și bogăţia nemijlocită a vieţii („suprafața“). Arta este nemijlo- 
cire, „imediatitate“, formă (cu conţinut, se înțelege), „spumă“ (cu 
tile şi rost), în continuă rostogolire, învolburare, transparenţă. Un 
„joc“ al apariţiilor necontenit schimbătoare. Riguros necesare, pînă 


la urmă, în toate configurările ? Bineînţeles. Splendid întimplătoare 
acum și aici, în sine şi pentru mine ? Fără îndoială. 
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6. REALISM 


Ne abatem, oare, în prea mare măsură de la sensul discuţiei, 
axată pe luminarea specificului artei din diverse unghiuri posibile, 
dacă îi asociem citeva sumare considerente despre atit de controver- 
satul concept al realismului ? Ar fi aşa dacă am trece dintr-o dată 
din planul ontic și cognitiv în cel istoric și social ; dacă ne-am pro- 
pune să urmărim modul în care s-a constituit în epoca modernă rea- 
lismul într-un curent cu o din ce în ce mai largă audienţă, felul în 
care el a dat apoi naștere, înăuntrul său și în prelungirea sa, unui 
mare număr de orientări și de şcoli locale. Sau chiar dacă ne-am re- 
feri la mecanismul potrivit căruia termenul a fost liber tipologizat, 
în secolul nostru, spre a putea fi „înainte“, „înapoi“ şi „în lături“ 
extins asupra altor orientări de artă — care fie că nu se voiseră ini- 
ţial realiste, fie că nu bănuiseră existența realismului și posibilita- 
tea de a-i fi aparţinut (precum monsieur Jourdain care făcea „proză“ 
fără s-o ştie); o tipologizare bazată, totuşi, prin extrapolare, pe ca- 
racteristicile istorice ale curentului dat. Dar dacă ne vom restrînge, 
pur și simplu, la acel stabil nucleu ontologic şi gnoseologic pe care-l 
particularizează variațiile istorice şi de care, generalizat, se foloseşte 
şi interpretarea tipologică ? 

Perspectivele amintite se interferează şi rămîn, totodată, întru- 
cîtva distincte. În plan istoric, realismul se opusese romantismului ; 
în plan tipologic, el se înfruntă cu „idealizarea“, un procedeu îndră- 
git evident de romantism, dar şi de multe alte curente. Pe nesimţite 
dezbaterea se lărgeşte într-una de principiu, cu valabilitate estetică 
perenă. În polemica dusă cu Lassalle, Marx şi Engels optaseră pen- 
tru „shakespearizare“ împotriva „schillerizării“, dezavuînd „trans- 
formarea indivizilor în simpli purtători de cuvînt ai spiritului vre- 
mii“ ; ei considerau că nu trebuie uitat „realul de dragul idealului“, 
nici Shakespeare de dragul lui Schiller şi nici (o remarcă făcută cu 
alt prilej) Rembrandt, cel ce zugrăvește oamenii „în adevărata lor în- 
făţişare“, de dragul „portretelor rafaelice“, „cu coturni în picioare 
şi cu aureolă în jurul capului“. Opțiunile lor corespund gustului lor, 
care este şi gustul epocii lor ; dar ele mai destăinuie şi un mod glo- 
bal de a privi arta în specificul ei și printr-o prismă consecvent ma- 
terialistă. 

Posibilitatea ca dintre toate conceptele cu adresă precisă — de 
curent, de stil sau chiar tipologică — tocmai realismul să se fi „di- 


latat“ într-o calitate atributală a oricărei arte, ni se pare a fi fost 
conținută, dealtfel, în opoziţia dintre „real“ şi „ideal“, fără îndoială 
mai largă şi mai importantă decît aceea dintre „realist“ şi „roman- 
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tic . lar „realismului“ i-a fost acordată șansa de a se sublima treptat 
în simbol conceptual și în echivalent valoric al artei exact în măsura 
recunoașterii acestei polarizări fundamentale, pe care o putea sur- 
prinde numai o cuprinzătoare viziune filosofică. S-a ajuns astfel la o 
dublare și apoi la o triplare a sensurilor termenului : accepţiunii is- 
torice (de curent) i s-a adăugat accepțiunea estetică (de tipologie) şi 
cea filosofică — ultima pentru a desemna natura reflectorie a artei 
şi adecvarea imaginii la obiectul ei preexistent. Nu încape îndoială 
că această din urmă invocare, atotcuprinzătoare, a termenului, ca. 
suprapus autenticităţii, veridicităţii, adevărului artistic, deci artei în 
ansamblul valorilor ei de vîrf, riscă să înmulțească sinonimiile și ce- 
dează, de fapt, tentaţiei, resimțită adesea, de a lămuri lucrurile în 
mod tautologic. Ce rost mai are un termen în plus pentru surprin- 
derea aceluiași mecanism de reflectare ? Singura circumstanţă sal- 
vatoare a repetiţiei rămîne dorința de a „înconjura“ prin cît mai 
multe luminări complementare o relaţie ce se va păstra, oricum, mai 
bogată decît toate aproximaţiile la un loc. 
Stricto sensu, realismul a indicat și continuă să indice un anume 
fel de a fi al unor arte în anumite epoci, spre deosebire de alte fe- 
luri de a fi ale altor arte în alte epoci. Un concept incapabil de ai 
separa ceva de altceva e irelevant și, pînă la urmă, inutilizabil. În 
acest sens ni s-a părut inutilă și ipoteza lui Garaudy despre realis- 
mul „sans rivage“. În felul în care a fost formulată, ea răsturna un 
argument dogmatic de provenienţă concret-istorică (Picasso, Saint- 
John Perce, Kafka nu sînt realiști, de aceea nu sînt autori de seamă) 
într-un contraargument tot atît de dogmatic în aparentul său anti- 
dogmatism (Picasso, Saint-John Perce, Kafka sînt autori de seamă, 
de aceea sînt realiști). Şi într-o argumentare şi în cealaltă „realis- 
mul“ a fost, spontan sau conștient, ridicat la rangul de supremă in- 
stanță în măsură să consfinţească, verbal și mitic, valoarea perenă 
a unui autor sau a unei opere ; investit cu virtuțile unei magice chei 
universale, care să dea în exclusivitate dreptul de a pătrunde în ce- 
tatea cu strășnicie păzită a literelor şi a artelor. Și care, contrar in- 
tenţiilor iniţiale, şterge orice diferență specifică,  înfrăţindu-i pe 
Kafka, Faulkner şi Gorki sub aceeași prea cuprinzătoare și prea vagă 
boltă. 

Așa stind lucrurile, nu avem totuşi dreptul să ocolim întreba- 
rea : cum de a fost posibilă această extrapolare în timp și în spaţiu ? 
Cum de a ajuns un concept lămuritor al artelor „reproducătoare“, 


folosit inițial cu precădere pentru determinarea unei anumite proze 
și dramaturgii, picturi și grafici din secolul trecut, să acopere, în ex- 
trem, nu numai mitologiile antice şi parabolele literare contempo- 
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rane,‘ dar și arhitectura, muzica sau poezia lirică ; arte în genere per- 
fect dezinteresate, și cu temei, de un concept menit să surprindă gra- 
dul de adecvare dintre o imagine „reprodusă“ și obiectul ei real, 
deoarece în cazul acestor arte, prin excelenţă „expresive“, nu putea 
fi vorba sau' putea fi doar într-o slabă și mediată măsură vorba de o 
atare adecvare : arhitectura nu „redă“ vreo realitate preexistentă, ci 
„făurește“ o inedită realitate din materialul ce-i stă la dispoziţie și 
pentru' scopurile pe care le urmăreşte. 

Dincolo de particularele motivații sociologice şi ideologice din ul- 
timele decenii, la care cu acest prilej nu ne oprim, hipertrofierea 
conceptului care:ne preocupă s-a produs, fără îndoială, din pricina 
gustului firesc și accentuat al artelor pentru „real“, gust care putea 
fi ca atare generalizat cu ușurință. Invocîndu-i+ pe Shakespeare și 
Rembrandt, întemeietorii marxismului se referiseră şi ei la artiști 
premergători curentului realist, maeștri, ce-i drept, ai unor domenii 
și variante de artă care permit şi impun confruntarea cu o precisă 
realitate preexistentă. După cum's-a ajuns ca și poemele atribuite lui 
Homer să fie celebrate pentru „realismul“ lor — în ciuda imposibi- 
lităţii de a li se aplica însemnele realismului modern, propriu-zis, 
dar în temeiul posibilităţii ca prin intermediul lor să poată fi în de- 
taliu reconstituite: condiţiile reale de viaţă ale perioadei de formare 
a civilizaţiei eline. 

Așadar, dacă pe de o parte termenul a fost într-adevăr lărgit în 
mod abuziv, în alt:plan această depăşire a cadrului său iniţial se 
justifică, totuși, întrucît prin ea s-a urmărit surprinderea măsurii 
de autenticitate a noii „realităţi“ dobîndite fie prin reproducere, fie 
printr-o inventivitate expresivă. Ceea ce contează de astă dată este 
nu atît vechea realitate (primordială) cît noua realitate (secundă), 
autonoma desfășurare „reală“ a imaginilor create, cărora li se acordă 
adesea o superioară'evidenţă „reală“ comparativ cu viaţa însăşi din 
care se inspiraseră. Tînianov a descris după un secol viaţa şi moar- 
tea lui Griboedov atît de convingător încît, după citirea romanului 
său, Gorki a exclamat: poate că Griboedov nu arătase astfel, de 
acum înainte el vatarăta însă cu siguranţă aşa! Și nu sînt, oare, 
cunoscute atitea alte cazuri în care „realitatea“ artei nu numai că o 
concurează, dar o și surclasează pe ceara vieţii iniţiale, și ne obligă 
la acceptarea unei noi „vieţi“, eventual nu întru totul conformă da- 
telor istorice ? Oare Stendhal și Tolstoi nu au dat naștere cîte unui 
Napoleon cu nimic mai prejos decît prototipul lor ? Şi oare Kutuzov, 
remodelat de același Tolstoi, nu ne este astăzi cu mult mai familiar 


decît strategul care condusese aievea bătălia de la Borodino, pără- 
sirea Moscovei şi urmărirea invadatorilor ? 
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Se constată în această privinţă o interesantă proporţionalitate in- 
versă : cu cît personajul, situaţia sau faptele iniţiale ne sînt mai pu- 
țin cunoscute, fie pentru că ne-am distanțat de ele fie pentru că au 
o însemnătate efectiv redusă sau pentru că pur şi simplu nu ne-au 
interesati vreodată, cu atit are mai mari şanse de imediată statorni- 
cire în conştiinţa noastră „realitatea secundă“ pe care ne-o propune 
artistul, cu condiţia, desigur, ca talentul lui să fi biruit obstacolele 
reconstrucției urmărite ; şi, dimpotrivă, artistul trebuie să mobilizeze 
resurse suplimentare atunci cînd ţine să destrame o foarte apropiată 
de noi — în timp sau ca însemnătate — realitate în. favoarea surorii 
ei fictive, pentru că noi vom opune toate cunoştinţele și opţiunile 
noastre: lumii sale imaginare „infidele“. Cine se mai întreabă astăzi 
dacă vreunul dintre secundarii regi shakespeareani se comportase 
identic în viaţă ? Vom accepta retroactiva înfrumusețare feuchwan- 
geriană a „autenticului Nero“ — comparativ cu al său „fals Nero“ 
— chiar dacă din istorie şi din alte romane istorice ne este cunoscută 
comportarea reală (cît de reală ? de vreme ce mijlocită tot prin di- 
verse optici) a sîngerosului împărat roman ; și vom reciti sau reve- 
dea Caligula lui Camus și fără detaliate excursii comparative cu re- 
latările lui Suetonius. Numeroaselor piese consacrate revoluției 
franceze (semnate de Biichner, Romain Rolland, Camil Petrescu, Pe- 
ter Weiss ș.a.) începem, în schimb, să le acordăm un gir de încredere 
şi o aură de simpatie schimbătoare pe măsura presupusei lor auten- 
ticități, pe care avem convingerea că o putem verifica cu mai multă 
exactitate graţie cercetărilor de istorie din ce în ce mai puțin dete- 
riorate de prejudecăţi ostile evenimentelor din 1789—1793. Dar dacă 
ne va înfățișa cineva recente evenimente cruciale într-o cu totul altă 
lumină decît aceea rezultată din propria noastră experiență, nu ne 
vom împotrivi,' oare, din capul locului cu vehemenţă acestei — con- 
siderată ca falsă — „retrăiri“ artistice ? ; exact pînă la nivelul su- 
perior la care arta ne va fi constrîns să'acceptăm şi această „reali- 
tate“ ca fiind nu numai posibilă dar şi perfect reală ! 


7. ADEVĂR, PROGRES 


Discuţia ise lărgeşte în acest punct, autorizată de a se interoga 
asupra modalităţilor în care concepte elaborate precumpănitor în te- 
meiul științei, deşi investite cu o amplă rezonanţă filosofică, se pot 
transfera! asupra înţelegerii şi cercetării artei. 

Primul şi cel mai important dintre ele este conceptul de adevăr. 
Dificultatea lămuririi funcţiei sale în receptarea comună și teoretică 
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a 'artei provine, credem, din jocul distinct și corelat al celor două 
accepțiuni în care este folosit. Există, în primul rind, acea accepţi- 
une gnoseologică riguroasă care indică gradul de adecvare a:imaginii 
confruntate cu un obiect al său anterior și exterior. Pentru îndepli- 
nirea acestei condiţii este însă neapărată nevoie, cum am spus, de o 
preexistență cu care comparaţia să fie și posibilă şi necesară. Mo- 
tiv pentru care termenul este folosit în sensul său:strict tot pentru 
artele care „reflectă“ realitatea printr-o efectivă „oglindire“, prin- 
tr-o detaliată „reproducere“ ; spre deosebire de artele care, prin forța 
împrejurărilor, au fost nevoite să se dispenseze de orice propriu-zisă 
„transpunere“ de dragul unei „transfigurări“ care se „dovedește a fi 
fost o inedită „figurare“. În măsura în care şi acestor din urmă do- 
menii«li s-a aplicat termenul, el trebuia să fi dobiîndit, ca atare, un 
sens diferit, i-am spune neoontologic ; sens care, printr-o extensiune 
corelată, a început să expliciteze chiar și statutul domeniilor mai 
înainte invocate. 

Într-adevăr, dacă arta superioară se constituie în cite o „lume 
cosmoidală“ şi dacă această finală ființare „sieşi suficientă“ este. pre- 
figurată de însăși natura completă și în acest sens „închisă“ a'obiec- 
tului estetic, atunci și în cazul acestui obiect, dar:;mai cu seamă în 
situația operei de artă se instituie un „adevăr“ al lor intrinsec-exis- 
tential, sinonim în cele din urmă cu noua, indubitabila şi constrîn- 
gătoarea lor „realitate“. Drept care judecata : „așa este și altminteri 
nu poate să fie“ îi va conferi respectivei opere și finala ei valență de 
„adevăr“. 

Se va putea obiecta că unui sens precis i se substituie unul vag 
aproape metaforic. Îngrijorarea nu este lipsită de temei. Cum să 
procedăm însă dacă sensul precis are în artă doar o particulară va- 
loare operaţională şi lămuritoare, pe cită vreme sensul general co- 
respunde naturii înseşi a artei ? Fiindcă, pînă la urmă, cîtimea „ade- 
vărului de viață“, documentar controlabilă, pe care o anume operă 
îl exprimă, contează în mult mai redusă măsură decit „adevărul de 
artā“ pe care aceasta a reuşit să și-l imprime. Mijlocul -este subor- 
donat scopului : gnoseologia se pune în slujba noii ontologii de. pro- 
venienţă și de esenţă axiologică. 

Ar fi cazul — credem —:să amendăm și transferarea categoriei 
filosofice de progres din sferele politice, economice, etice, științifice 
în domeniul artei, domeniu în care'el se instituie problematic și an- 
tinomic. Pentru ce am şovăi să recunoaştem dubla evidenţă ; toate 
elementele constitutive ale artei progresează — cu excepţia operei 
de artă ca atare ? ! Aceasta, deoarece fiecare dintre componentele ar- 
tei poate fi ştiinţific rînduită pe.traiectorii ascendente : fiecare ele- 
ment de limbă şi de limbaj, de mijloace și de procedee, de expresie 


E7) 
k. 


— Estetica cd. 268 97 


și de caracterizare, de idee şi de structură, de formă și de conţinut ; 
prin prisma gradualităţilor de împlinire presupus „inferioare“ sau 
„superioare“ totalitatea acestei opere nu are, în schimb, cum și pen- 
tru ce să fie comparată cu totalitatea acelei opere. Progresul este 
deci aplicabil fiecărui compartiment al analizei abstract-teoretice ; 
nicidecum însă existenţei concret-practice a artei, existență de fie- 
care dată individuală și irepetabilă. Vom recurge din nou la exem- 
plul naturii. Un obiect al ei poate fi și trebuie, neîndoielnic, să fie 
corelat cu celelalte într-un șir ascendent, privit fiind dintr-un anu- 
mit punct de vedere ; de pildă, prin prisma biologiei, un anumit or- 
ganism îl va perfecționa pe cel genetic premergător lui. Pe de altă 
parte însă, acelaşi obiect poate fi considerat şi ca în sine existent și 
pentru noi. relevant în independenţa lui. Contemplind un peisaj, pri- 
vitorul îl decupează pentru moment din tot ce l-a premers sau i se 
va adăuga. Peisajul îl satisface ca atare. Și, prin această satisfacţie, 
se şi află în vecinătatea trăirii estetice. Înainte de a fi analizat şi 
după aceea, fiecare fapt de artă este, tot astfel, sustras corelărilor 
exterioare, este decupat din însușirile posibile, este, pur și simplu, 
existent în individualitatea şi în totalitatea lui ; și aceasta atit în 
ființarea cît și în receptarea lui adecvată. 

Progresul în știință, ca și în toate domeniile analizabile știinţi- 
fic, este evident din pricina acelei specifice „linearităţi“ în care un 
segment îl continuă și îl desăvîrșește pe celălalt pe parcursul unui 
infinit urcuş. Opera de artă, în nemijlocirea ei, este însă „puncti- 
formă“, fiecare adaos este un nou „punct“, deci nu un adaos propriu- 
zis, ci o altă „lume“. Omul inventează punți de trecere de la o operă 
la alta, ele sînt însă legături analitice-teoretice, linii ideale și invi- 
zibile, care nu ar trebui nicidecum să înlocuiască palpabilele contu- 
ruri ale universurilor reale. 

Cu atit mai puţin cu cît progresul are şi un inevitabil revers: 
el desființează antecedentele ca inferioare prezentului. Înaintarea „în 
linie“ desființează, prin înglobare, toate segmentele depășite. „Din 
punct în punct“ nu se înaintează propriu-zis, în schimb fiecare din- 
tre „puncte“ își păstrează intactă stralucirea și va continua să ni se 
destăinuie cu toate proprietăţile lui iniţiale, inedite şi indestructibile. 

„Muzeal“, în chip paradoxal, este tocmai știința : trecutul ei nu-i 
mai interesează decît pe arhivari, căci tot ce a fost mai de preț în 
acest trecut a fost înglobat în noile cuceriri ; trecutul își pierde însă 
autonomia întru folosul prezentului, iar prezentul și-o va pierde, tot 
astfel, de dragul susținerii viitorului. Arta vremurilor apuse nu 
poate, în schimb, să apună. Chiar: dacă a fost conservată în muzee, 
ea se păstrează veșnic vie pentru prezent și pentru viitor ; ea nu mai 
poate fi nicicînd şi de nimeni „depășită“. „Lume între lumi“, ea 
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există nu ca parte înglobată într-o devenire ascendentă, ci ca întreg 
capabil să probeze, de fiecare dată într-alt fel, toate creşterile şi îm- 
plinirile posibile. Situată în finalul acestor creşteri și declanșind me- 
reu noi împliniri. Ea seamănă efectiv cu un punct la capăt de frază, 
după care urmează alte multe fraze. Din prezenţă a istoriei ea de- 
vine istorie prezentă, concentrare „prescurtată“ — astăzi și pentru 
noi — a ceea ce a acumulat omenirea, reaşezare „pe orizontală“ a 
înțelepciunii milenare. Printre faceri şi prefaceri „heraclitiene“, de 
care s-a și lăsat inspirată și pe care avea să le şi inspire, arta ne 
întîmpină sub chipul unei statornice şi copleșitoare construcții 
„eleate“, confirmîndu-l pe Horaţiu : „Exegi monumentum aere pe- 
rennius...“ 


V. INTRODUCERE : SISTEMATIZARILE ESTETICII 


ToESTENIGUL-$I- ESTETICA 


Ultimele paragrafe au inaugurat o mutație de plan, în afara că- 
reia estetica şi esteticianul nu şi-ar avea justificarea ; ele au inau- 
gurat trecerea către ceea ce am numi „trădarea necesară“ a științei 
despre artă. 

Teoreticianul valorii estetice este confruntat, într-adevăr, cu 
grava dilemă dacă să i se conformeze mai degrabă obiectului său ar- 
tistic sau metodologiei sale științifice ? dacă să dea cîştig de cauză 
esteticului propriu-zis sau să acorde întiietate analizei logice a 
acestuia : esteticii ? dacă să urmeze — şi pînă la ce prag anume să 
urmeze — irepetabilitatea fenomenală a domeniului de care s-a lăsat 
vrăjit în chip spontan sau dacă să accepte — și de la ce punct anume 
să accepte — repetabilitatea substanţială a ideilor cu ajutorul cărora 
s-a hotărît să găsească cea mai dreaptă şi mai lucidă cale de ieşire 
din acest univers labirintic ? În calitatea ei de ştiinţă a frumosului 
și a artei, estetica se vede prinsă în chingile unei opţiuni contradic- 
torii : dacă să rămînă știință sau dacă să acorde precumpănire fru- 
mosului și artei. 

Celelalte ştiinţe pot fi suficient de bine însușite sau neîndestulă- 
tor de convingător practicate, omul de știință poate încerca senti- 
mentul neîmplinirii sale în raport cu posibilităţile nelimitate pe care 
disciplina lui i le oferă cu generozitate — de cele mai multe ori fără 
ca să pună la îndoială îndreptăţirea ca atare a specialităţii pe care a 
îmbrăţișat-o : un fizician imperfect nu va învinui fizica pentru im- 
perfecțiunea sa ! Dubiul, aproape în toate cazurile constant, al esteti- 
cianului vizează, în schimb, însuși statutul activităţii pe care și-a 
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ales-o „ca mod de viaţă“ : un statut ca atare ambiguu. Celelalte ştiinţe 
sînt mai egale cu sine şi cu obiectul lor ; un obiect legiferabil în mă- 
sura în care este legic în intimitatea lui. Cum să legiferezi însă uni- 
catul, — o întrebare chinuitoare, pe care au reluat-o cu glas tare şi 
continuă s-o reia măcar în şoaptă toți esteticienii convinşi de con- 
tradicţia funciară a oricărei „științe despre artă“. 

Rar au loc în alte domenii teoretice tentative de evadări specta- 
culoase. In estetică tentativele de acest fel sînt deosebit de frecvente. 
Şi la originea lor stau, fără îndoială, cauze suprapersonale : estetica 
este fisurată de la început și tot timpul de o conștiință încărcată ! De 
aceea s-a şi dedublat gindirea despre artă într-una propriu-zis teo- 
retică şi alta critică ; prima propunîndu-și generalizări la nivelul tu- 
turor valorilor estetice sau al cîte unei ramuri de artă, cea de-a doua 
urmărind să se conformeze statutului individual al operei analizate 
Prin cît mai specifice adecvări. Critica se străduiește să rămînă o ac- 
tivitate intermediară între gîndire și trăire, între abstract şi concret, 
în efortul de a îmbogăţi gîndirea cu mai multă supleţe și de a sta- 
tornici trăirea prin mai multă rigoare. Nici o altă formă a cugetării 
nu și-a inventat o atare dublură „autocritică“, în măsură s-o aver- 
tizeze permanent asupra limitelor ei inerente şi a nevoii ei de a se 
mlădia fără încetare. Și nici o altă activitate teoretică nu a ajuns 
într-atita de conștientă de limitele ei încît să încerce, în extrem, re- 
fugirea în practica „inefabilă“, de la antipodul ei ; căci esteticienii si 
criticii, pentru care nici estetica şi nici chiar critica nu constituie o 
suficient de fină amendare a rigidităţilor abstracte care le ame- 
nință neîncetat, vor nutri în taină mai întotdeauna speranța de 
a deveni artişti, de a realiza adică saltul către o îndeletnicire în 
care să se indoiască cel mult de propriul lor talent, nu însă de va- 
loarea absolută a artei. 

Esteticianul se conformează astfel, întrucîtva măcar, „impurităţii“ 
esteticului. El se străduiește să corecteze teoria prin practică, legită- 
țile prin „inefabil“ ; sau cel puţin să însumeze cît mai multe legităţi 
din cele mai diverse științe și metodologii științifice, pentru a se 
conforma obiectului său sintetic printr-un punct de vedere cît mai 
apropiat totalităţii. 

Năzuind către osmoza atitor unghiuri teoretice de vedere cîte să 
poată acoperi practica, şi către atitea abstractizări complementare 
cîte să poată concura concretul, esteticianul se va resemna, totuşi, 
la un moment dat şi își va impune îngrădirile inevitabile izvorite. din 
caracterul specializării sale, din faptul că, spre deosebire de artă, el 
îşi recunoaşte o efectivă specializare. Va accepta, adică, antinomia 
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fundamentală pe care, oricum, n-o poate eluda şi care se reduce la 
obligaţia de a abstractiza concretul, pentru un timp măcar, de a ex- 
trage esențele domeniului în care nu contează decît fenomenele, de a 
aproxima repetabilitatea irepetabilului. Dacă va voi să se conformeze 
naturii activităţii pe care o prestează, el se va vedea constrins — cu 
regrete — să imobilizeze dinamica artelor, să fixeze pulsaţia lor vie 
în structuri teoretice riguroase,întotdeauna prea rigide în raport cu 
splendoarea unicatului. 

Condiţia dramatică a esteticianului constă în această echivalență 
a fiecărei „aproape victorii“ cu cîte o „aproape înfrîngere“ : curentul 
de adincime către care năzuiește îl va îndepărta fatal de „spuma“ pe 
care ar avea menirea s-o intuiască! Trădarea, oricum inevitabilă, 
ar putea-o însă accepta cu demnitate și urma cu perseverenţă. Oricine 
cugetă asupra vieții și își propune să asimileze bogăţia ei nesfîrşită 
în formele mai exacte, dar mai sărace ale conştiinţei, încearcă de 
fapt același sentiment de insatisfacție. El împărtășește destinul celui 
care ţine cu tot dinadinsul să acopere cu un ac o suprafaţă extinsă 
și variată. Aşa s-ar întîmpla cu „știința vieţii“, dacă ar exista o 
unică știință preocupată de totalitatea vieţii. Așa se întimplă cu 
„Ştiinţa vieţii artistice“, știință care există în mod neîndoielnic. Su- 
prafața neasemuit de bogată a artei, forma cea mai „vitală“ a con- 
ştiinţei, opune tentativelor noastre de elucidare și de legiferare o 
rezistenţă îndirjită. Opoziția ei „naturală“ nu ar avea cum să ne jus- 
tifice, totuși, abdicarea de la gîndirea generalizatoare despre artă în 
favoarea exclusivei ei retrăiri individuate. Cugetarea abstractă se în- 
scrie printre cele mai de seamă cuceriri ale civilizaţiei. Tradiţia eu- 
ropeană, antică şi modernă, i-a conferit o superioară virtute de or- 
donare şi disciplinare. Drept care orice încercare de a renunţa la ea, 
în favoarea „trăirismelor“ spontan-confuze, nu ar face decit să ne 
reproiecteze în zone preraţionaliste sau să încetăţenească de-a drep- 
tul iraționalismul. 

Iată motivul pentru care am și avansat formula „trădării nece- 
sare“, ca fiind pe de-a întregul conformă gîndirii estetice lucide, așa 
după cum s-a configurat și s-a dezvoltat ea pe parcursul diferitelor 
„iluminisme', anterioare şi ulterioare chiar curentului cu această 
denumire. Și, totodată, motivul pentru care specificului irepetabil 
al frumosului și al artei îi vom adăuga (în capitolele următoare ale 
acestei părţi) cîteva esenţializate și esenţiale serii teoretice distincte, 
un şir de nuclee și grupări categoriale dispunind, toate, de o prove- 
nienţă şi o eficienţă științifice. 
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2. SISTEM ȘI SISTEMATIZARE 


Înainte de a trece la detalieri, am argumenta însă nevoia ordo- 
nărilor şi unele posibile temeiuri ale lor. 

În contradicţia dintre metoda şi sistemul lui Hegel, marxismul a 
surprins nu raportul exterior și inert între anumite structuri para- 
lele, independente şi necomunicante, ci antinomia unei gîndirii uni- 
tare, cu toate elementele constitutive interconectate, cu un circuit 
lăuntric viu. Recunoașterea acestui adevăr ni se pare hotărîtoare nu 
numai pentru exegeza marelui filosof, ci şi pentru atitudinea de prin- 
cipiu a marxiștilor faţă de şansele şi neșansele, virtuțile și servituţile 
sistemelor şi sistematizărilor. Căci, dacă metoda dialectică şi siste- 
mul metafizic ar fi fost la Hegel două entităţi perfect separate sau 
lesne separabile, această neutralitate reciprocă la unul dintre cei mai 
iluștri sistematizatori ar fi putut însemna, implicit, condamnarea 
oricărui sistem cuprinzător la degradare antidialectică. Și, invers, 
faptul că sistemul hegelian, în esență metafizic, a beneficiat totuşi 
de efectul salutar al metodei dialectice (după cum, la rîndul său, a şi 
limitat libera ei desfășurare) ar putea semnifica posibilitatea apari- 
ţiei unor sisteme viitoare desăvîrşite, anume, pe temei și în chip 
dialectic. 

Inseparabilitatea oricărei celule de ansamblul organismului gîn- 
dirii hegeliene înseamnă, de pildă, că fiecare calitate estetică Hegel o 
subordonează viziunii sale asupra artelor, fazelor de dezvoltare ale 
acestora, corelaţiilor dintre ele, ca și locului pe care îl rezervă artei 
în autodezvoltarea Ideii. Mai concret, observaţiile sale asupra subli- 
mului și frumosului nu pot fi înţelese în afara fazelor simbolice și 
clasice ale artelor şi chiar a fazelor sublime şi clasice ale religiilor. 
Iar situarea arhitecturii, sculpturii, picturii, muzicii și poeziei, sub 
raport istoric și sistematic, într-o ordine riguroasă a devenirii şi dez- 
voltării artelor, derivă organic din concepția hegeliană a relaţiei con- 
ținut-formă și, mai larg, din presupusele modalităţi de fiinţare ale 
Ideii. Or, înseamnă că istorismul, una dintre cele mai valoroase in- 
tuiţii dialectice, este nu numai atributul metodei hegeliene, ci și 
efectul indiscutabil al unui sistem indiscutabil anistoric. Valorificarea 
marxistă ia act, ca atare, de antinomiile proprii sistemului însuși, 
schematic și suplu, metafizic și dialectic totodată. 

Marele filozof german ne prilejuiește lărgirea discuţiei ca sferă 
şi în timp. Deoarece, dacă pînă și un sistem idealist poate impul- 
siona dezvoltarea atotcuprinzătoarei dialectici spirituale, cu atît mai 
neindoielnice ne apar dreptul și îndatorirea de sistematizare ale ma- 
terialismului filosofic. Acesta nu numai că nu are vreun motiv de a 
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se opune ideii de sistem, ci tocmai în calitatea sa de materialism 
dialectic este chemat în chipul cel mai firesc şi mai organic să se fo- 
losească de ea, să o valorifice plenar şi cu consecvență. Idealismului 
îi sint, de fapt, refuzate multe virtuţi sistematizatoare, autentica 
moştenire a micro- şi macrosistemelor dialectice se cuvine a fi ma- 
terialismul. Materialismul filosofic se opune doar ideii de sistem dog- 
matic, schematic, mecanic (adică metafizic în ambele accepțiuni, în 
sens de ne-fizic și ne-dialectic). 

Desigur, o anumită opoziţie la adresa filosofiei clasice germane 
a alimentat opinii contrare în a doua jumătate a secolului trecut şi pe 
parcursul secolului nostru, opinii potrivit cărora renunţarea la spe- 
culaţie şi la transcendentalism echivalează cu acceptarea pozitivis- 
mului şi pragmatismului atomizant. Se constată că tezei general-spe- 
culative multe discipline filosofice i-au preferat antiteza particular- 
terestră, înlocuind ideile nebuloase prin observaţii certe. Este vorba 
de un proces firesc şi pînă la un punct salutar ; punctul său nevralgie 
se vădeşte însă tocmai în renunţarea la generalizare, care generali- 
zare nu poate fi în cele din urmă decît sistematică. Demonstrația 
se cuvine condusă, de aceea, spre imperativul reintegrării exactităţii 
în lărgime, prin sinteza obţinută la capătul unei „negări a negaţiei“, 
pe segmentul superior al spiralei istorice, de către filosofia științifică 
materialist dialectică. 

Problema pusă în discuţie nu este una abstractă; ea ţine de o 
confruntare filosofică majoră a epocii noastre. Printre liniile de în- 
fruntare ale ideologiilor contemporane se numără și capacitatea mar- 
xismului de a opune unui număr mare de idei diverse o concepție 
unitară și totalizatoare despre lume. Sigur că şi teoriile cu care po- 
lemizează marxismul (în măsura în care sînt cu adevărat teorii și nu 
doar observaţii, simpatii sau păreri disparate) se supun necesității de 
a se corela şi ordona în interiorul lor și între ele ; de fapt însă nici 
una dintre ele nu dispune de o organicitate, putere de sinteză şi cu- 
prindere comparabile cu ale marxismului. Forţa de structurare şi 
sistematizare, la nivelul fiecărei discipline filosofice şi al întregii vi- 
ziuni asupra universului, constituie un temei esenţial al superiori- 
tății marxismului, o posibilitate de care beneficiază fiecare marxist 
și pe care, după puterile sale, se cuvine s-o și transpună în realitate. 

Ideea de sistem mobil şi stabil, deschis și cert, multilateral şi 
unitar a fost una dintre ideile diriguitoare ale lui Marx. Și nimeni 
pînă la acest discipol şi oponent al lui Hegel nu a stăruit cu atita 
tenacitate la elaborarea unei teorii ştiinţifice totalizatoare, a unui sis- 
tem dialectic şi istoric cuprinzător. Celor înclinați să expulzeze din 
cîmpul dialecticii orice fel de sistem, sistemul ca atare, Marx le dă 
un răspuns clar prin întreaga sa operă şi mai ales prin cartea sa de 
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căpătii, Capitalul, pildă a sistematizării dialectice, model al consec- 
venţei înnoitoare ; o carte care poate, singură, spulbera suspiciunea 
în legătură cu dreptul omului de ştiinţă modern, scrupulos, minuţios, 
exact de a fi un gînditor larg deschis asupra umanităţii și de a-și 
stăpîni și ordona această cutezătoare deschidere. 


Concluzia priveşte, în egală măsură, şi domeniul esteticii. Unele 
școli estetice, astăzi la modă, tind a se elibera de orice componentă 
conceptuală, meditativă, generalizatoare ; altele se orientează spre 
un subiectivism vag, ceţos, impalpabil. Ambele aceste alunecări, care 
supralicitează fie însemnătatea unui obiect restrîns, descris cu o mi- 
nuțiozitate pozitivistă impasibilă, fie rolul subiectivităţii, de nici un 
obiectiv îndrumată — eșuează, finalmente, în „estetici“* uzurpatoare 
ale acestui nume, deoarece în afara unui echilibru de principiu între 
obiect şi subiect estetica poate fi tot atît de puţin presupusă ca şi în 
afara unui echitabil raport între exactitate și meditaţie. Cu adevărat 
ştiinţifică ne apare anume o estetică descinsă dintr-o concepţie filo- 
sofică unitară asupra lumii și înscrisă în cadrul ei, recunoscînd, im- 
plicit, integrarea unei specialităţi într-o viziune de ansamblu, ca şi 
structurarea preocupărilor sale particulare, adică imperativul sis- 
tematizărilor exterioare și lăuntrice. 

Un efect al acestor corelaţii constă în imposibilitatea ignorării 
unui cadru axiologic, gnoseologic şi sociologic general ; un altul ni se 
pare a fi nevoia interconectării problemelor concrete de care se ocupă 
esteticianul marxist. Evident, interesul unui sau altui cercetător va 
viza, prioritar, pe una sau alta dintre ele. Dacă privim însă lumea ca 
pe o uriașă împletire de relații corelate și mobile, zona ei artistică o 
vom considera tot astfel, în asamblările ei dialectice, și vom tinde 
spre explicările ei asamblate. Nu vom putea, de pildă, elucida o 
anume categorie a esteticii în afara unui sistem categorial vizînd to- 
talitatea valorilor estetice (şi, întrucîtva, chiar extraestetice), şi nu 
vom putea lămuri vreo trăsătură a activităţii artistice, fără a ţine 
seama de celelalte (la modul ideal: toate celelalte) trăsături ale 
acesteia. Estetica marxistă tinde, astfel, în chip firesc spre un sistem 
particular, înscris într-un mai amplu sistem filosofic general. Mai 
exact spus, ea tinde către numeroase asemenea sistematizări dialec- 
tice, conforme adevărului concret-istoric, schimbător, și totodată 
conforme opţiunilor individuale proprii fiecărui ginditor în parte, re- 
lativ schimbătoare şi ele. Deosebirile dintre personalităţi nu numai 
că nu dispar în temeiul aceleiași viziuni asupra lumii, ele se cuvin 
chiar accentuate, evident nu prin atomizări (care să ducă la înstrăi- 
narea fiecărui exeget de ceilalți și în care fiecare observaţie a sa 
rămîne neutră în raport cu celelalte idei ale sale), ci prin intercore- 
lări în limitele propriilor căutări şi raportat la ale celorlalţi. 
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Pe temeiul analizelor minuţioase va trebui să apară cît mai multe 
sinteze marxiste, personale și obiective, stringente şi cu deschideri 
largi ; studii originale și tratate cuprinzătoare, în care omul să se 
descopere în toată complexitatea forțelor sale esenţiale, în totalita- 
tea năzuinţelor sale formative şi transformatoare. Dogmele au cău- 
tat să folosească în interesul lor ideea de sistem ; gîndirea liberă şi 
suplă îşi găseşte însă în această idee un corelat al ei firesc. 


3. FONDUL DIALECTICII 


Lenin a numit „dedublarea unicului și cunoașterea părţilor ei 
contradictorii“ tondul dialecticii. Această lege a cunoașterii, care este 
și o lege a lumii, el a ilustrat-o prin exemple din matematică (+şi 
—, diferenţial și integral), mecanică (acţiunea şi reacţiunea) fizică 
(electricitatea pozitivă şi negativă), chimie (asocierea. şi disocierea 
atomilor), ştiinţe sociale (lupta de clasă), exemple pe care apoi le-a 
generalizat cu convingerea că pretutindeni trebuie să distingem un 
embrion, măcar, al dialecticii : „Condiţia cunoaşterii tuturor proce- 
selor lumii în «automișcarea» lor, în dezvoltarea lor spontană, în 
viața lor vie, este cunoașterea lor în calitatea lor de unitate a con- 
trariilor“. Dialectica se situează la antipodul eclectismului, logica dia- 
lectică presupune, tot potrivit recomandărilor lui Lenin : întîi, să 
cuprindem toate laturile, conexiunile şi „mijlocirile“ obiectivului 
(„Acest lucru nu ne va reuşi niciodată pe deplin, dar cerința multi- 
lateralității ne fereşte de greşeli şi de anchilozare“) ; al doilea, să 
privim obiectul în dezvoltarea, „automișcarea“, schimbarea lui ; al 
treilea, să introducem în definiţii practica umană, „și ca criteriu al 
adevărului, și ca determinant practic al legăturii dintre obiect și ceea 
ce este necesar omului“ ; al patrulea, să ne amintim că „nu există 
adevăr abstract, adevărul este întotdeauna concret“. 


Desprinderea omului din regnul animal o certifică asimilarea 
lumii în profundele ei dedublări, care generează corespunzătoare de- 
dublări ale spiritului. Receptarea fisurării interne a obiectului şi a 
subiectului nu reprezintă — cum s-ar putea crede — un neajuns, ci 
indiciul sigur al umanizării. Unicul nu poate fi înţeles în calitatea sa 
de unic netulburat, calm, nemișcat, egal cu sine, iar cînd este cu 
adevărat prezentă netulburarea își descoperă criteriul în opusul ei, 
în ciocnirile definitorii. Nici o valorizare nu se poate dispensa de 
contradicții, fiecare determinare își presupune, pentru a fi determi- 
nabilă, antipodul. Conceptele se împerechează în mod inevitabil, alt- 
minteri nu reuşesc să aproximeze laturile opuse ale întregului. Pa- 
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cea nu are sens decît comparată cu războiul, slăbiciunea se măsoară 
prin tărie, vechiul există ca atare doar graţie noului. Frecvența va- 
riantelor lingvistice negatoare prin intermediul prefixelor ne-, in-, 
a-, i-, inversarea obţinută printr-o minimă modificare (reversibil-ire- 
versibil, tonal-atonal etc. : o răsturnare principial posibilă în cazul 
tuturor noțiunilor) validează aria ilimitată a dedublărilor, indiferent 
dacă ele sînt aplicate spontan sau conştient (adică, tot printr-o op- 
țiune polară). 

Progresul cunoaşterii presupune nesfirșite polarizări, adecvate 
unităţii reale a contrariilor. Filosofia a explicitat cu tenacitate această 
lege universală, postulîndu-şi noţiunile fundamentale prin consec- 
vente împerecheri categoriale : timpul şi spaţiul, mișcarea şi repa- 
usul, existenţa și conştiinţa, obiectul şi subiectul, legea și acciden- 
talul, necesitatea şi întîmplarea, posibilitatea şi realitatea, calita- 
tea și cantitatea, conţinutul şi forma, esenţa și fenomenul, generalul 
şi individualul, concretul şi abstractul, cauza și efectul, unitatea şi 
diversitatea ş.a.m.d. În fiecare caz se verifică funcţia hotăritoare a 
copulei „și“, care are un rol implicit despărțitor, adică distinge şi 
îmbină în acelaşi timp, desparte şi leagă, separă și unește. Tot astfel 
și rolul lui „este“, factor de legătură dintre subiect și predicat ; mo- 
tiv pentru care, în amintitul context, Lenin cerea descifrarea tuturor 
elementelor dialecticii în orice propoziţie („Frunzele sînt verzi“, 
„Ivan este un om'). 

Dacă fiecare noţiune își găseşte justificarea într-un corelat al său, 
sistemul categoriilor filosofice se cuvine conceput asemenea unui 
sistem al sistemelor. Nu aceeaşi cale ar trebui urmată și în estetică ? 
Folosim optativul în temeiul impresiei că situaţia nu totdeauna se 
prezintă astfel şi că o anume ilustră tradiţie dialectică a esteticii nu 
a fost prelungită cu perseverenţa cuvenită. Motivele sint comple- 
mentare : hipertrofierea metodelor descriptive şi factologice în de- 
trimentul unei viziuni filosofice ; complexitatea adesea derutantă a 
cîmpului artistic modern, rezistent la generalizările sumare ; eșecul 
unor sistematizări de dată mai veche sau mai recentă, schematice 
în chiar remarcile lor subtile. Erorile filosofilor nu justifică însă ne- 
încrederea în filosofie, iar generalizarea rigidă nu îndeamnă la aban- 
donarea, ci la reînnoirea ei suplă ; sistemele închise nu îşi găsesc 
contraponderea cea mai adecvată într-o deschidere nesistematică. 

Să nu ascundem nici faptul că domeniul categoriilor (estetice şi 
ale esteticii) a fost asiduu frecventat anume de către idealişti, trans- 
format în preferința metafizicii speculative, prelungit pînă la inter- 
pretări transcendentale sau pînă în zodia tulbure a misticismului. 
Această expropriere unilaterală a primit relativ puţine replici mate- 
rialiste : orientarea raţionalistă a preferat, de obicei, probleme con- 
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crete şi evidente din cîmpul artelor, evitind ceața categoriilor „pure“. 
Istoria esteticii a generat, astfel, un paradox : excesele metafizicii — 
ca acelea pe care le-a vehiculat romantismul filosofic german — au 
provocat neîncrederea multor raţionaliști faţă de categorii, faţă de 
dihotomii sau trihotomii categoriale, deşi cei mai clarvăzători dintre 
ei și-au dat seama că studiul categoriilor trebuie să-i apropie de 
procesele realităţii și nicidecum să-i îndepărteze de ele, că diferitele 
valori estetice, printre care „modificările frumosului“, definesc îna- 
inte de toate însușiri ale vieții și că înțelegerea lor presupune nu izo- 
larea în idealitatea artei, ci apropierea de realități naturale şi sociale. 
Mergind pe firul acestor constatări, ajungem la recunoașterea firească 
a legăturii dintre studiul categoriilor estetice și concepția materialistă 
despre lume. Formele de manifestare ale valorii estetice se cuvin, de 
drept şi de fapt, investigate tocmai de către cercetătorii dornici să 
descifreze esteticul expresiilor extraestetice, determinările extra-ar- 
tistice ale artei, raporturile artei cu viaţa. Ducînd această idee pînă 
la limita ei logică, constatăm o incompatibilitate, firească în apa- 
rentul ei nefiresc, dintre studiul esteticului și estetism, a cărei ne- 
socotire în istoria esteticii înmulțește doar inadecvările idealismului. 
Într-o asemenea optică, opusă celei adesea aprioric și necritic accep- 
tate, categoriile estetice se conturează ca un sector prin definiţie 
impur al „filosofiei artei“, ale căror explicitări solicită — mai mult 
decît altundeva — o corespunzătoare „filosofie a vieţii“. 

Nu subscriem nici la indiferența multor estetici și esteticieni 
contemporani faţă de studiul categorial în raport cu frumosul și cu 
arta, nici la frecventa tendinţă de a accepta categoriile doar la ni- 
velul unor înșiruiri lineare, neasamblate interior şi nerelevante pen- 
tru activitatea artistică. Jumătăţile de măsură ne pîindesc adesea, 
spre exemplu în obișnuința de a defini rînd pe rînd categoriile, de 
a le descrie într-o neutră izolare şi înstrăinare reciprocă, ce nu poate 
să nu creeze impresia indiferenţei lor și față de alte probleme ma- 
jore ale esteticii. Acest studiu inert îl vom putea depăși doar prin 
corelaționarea părților componente, cu sprijinul dialecticii şi al is- 
torismului. Criteriul metodologic în alcătuirea unui sistem categorial 
viabil este, fără îndoială, aplicarea unui punct de vedere istoric şi 
istorist consecvent. El presupune prezenţa materialismului și dia- 
lecticii în cadrul aceleiași viziuni, adică raportarea proceselor de con- 
știință la cele petrecute în sfera existenţei sociale, ţinînd seama de 
complicatele și nu totdeauna consonantele modificări ale amîndurora. 
Istorismul exclude stabilirea unui sistem categorial static, închis, cu 
subordonări și coordonări fixe, definitiv valabile. El cere, dimpo- 
trivă, înregistrarea tuturor fluctuaţiilor produse de-a lungul seco- 
lelor în ceea ce priveşte prezenţa sau absenţa, ponderea şi însemnă- 
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tatea fiecărei valori generalizabile categorial, ca şi a relaţiilor con- 
crete dintre valori, sau dintre categorii, reclamă mai ales definirea 
situaţiei prezente pe temeiul unor noi cerințe obiective. În secolul 
nostru știința grupărilor categoriale nu poate fi identică cercetărilor 
anterioare, nu numai datorită propriei sale maturizări, ci şi din cauza 
modificărilor survenite în chiar obiectul ei. Rezultatul ar fi un sis- 
tem mobil, dinamic, deschis al categoriilor, mai multe sisteme de 
acest fel, modele posibile ale hățişului de raporturi reale — complex 
şi mișcător —, sistematizări cît mai operante cu putinţă şi față de 
operele artistice reprezentative ale contemporaneităţii. i 

Un proiect de atare anvergură cere răgaz și efort. Să nu ne aven- 
turăm prea grăbit şi prea departe în necunoscut. Pină la o variantă 
cuprinzătoare a esteticii sau a întregii ei analitici categoriale, ne 
mulțumim cu un prim demers în direcția circumscrierii unui prin- 
cipiu de structurare. De ce n-ar fi el, tocmai dedublarea unicului, 
temei posibil al ordonărilor estetice, temei al lor prin nimic mai pu- 
țin necesar decît al celor filosofice ? Și dintr-o asemenea microgru- 
pare categorială de ce n-ar putea răsări, la un moment dat, un ta- 
blou estetic general, convingător asamblat ? ! 


4. DIHOTOMII, TRIHOTOMII 


Teoria şi metologia științifică a „unității contrariilor“* 
ar fi acum cazul s-o exemplificăm pe propriu-zisele „categorii es- 
tetice“. Așa vom proceda în curînd, în capitolul consacrat lor. Deo- 
camdată vom arăta felul în care dedublările și recuplările acționează 
şi în cîmpul altor „categorii ale esteticii“, de natură gnoseologică şi 
sociologică. Prin această paranteză se va lărgi orizontul discuţiei ; şi 
chiar dacă în punctările ce vor urma vom relua cîteva observaţii şi, 
mai ales, vom anticipa analize de mai târziu, prin intermediul e 
vom schița unele sistematizări posibile ale particularizărilor conceptu- 
ale de care se vor ocupa, precumpănitor, capitolele ce ne-au mai rä- 
mas de parcurs. - 

a. Materialism şi dialectică. Între aceste două com- 
ponente ale materialismului dialectic sau dialecticii materialiste zi 
posibile deplasări de accent, potrivit cu obiectivele particulare ale di- 
feritelor situaţii istorice. Se ştie că Marx „Şi „Engels Si = 
tr-o vreme în care materialismul cîştigase teren în rîndurile inte peii 
tualității — şi-au concentrat atenția nu în TE R 
gnoseologice ştiute şi acceptate, ci a dezvoltării si ee ra i 
meniul dialecticii şi al istoriei. După care, totuși, în condițiile în ca 
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apărarea idealismului s-a reactualizat prin însuşirea unor elemente 
de dialectică, Lenin a trebuit, la începutul secolului nostru, să re- 
grupeze argumentele filosofiei în favoarea temeiurilor sale gnoseo- 
logice materialiste. 

_ Acest din urmă accent filosofic ne poate ajuta în dialogul pe care 
îl purtăm cu o estetică a secolului nostru marcată de o dialectică 
spiritualistă, în care valorificarea, mai mult sau mai puțin conștientă, 
a unor elemente dialectice este subsumată unor puncte de vedere 
nematerialiste : de regulă neîncrezătoare în mărturiile simțurilor, 
suprasolicitînd componentele relativiste ale dialecticii, plătind un 
tribut variabil elementelor sceptice, agnostice, subiectiviste, hiper- 
trofiind „mişcarea“ în dauna „materiei“, supralicitind dinamica spi- 
rituală, sufletească, ideală în detrimentul suportului ei real. Reținem 
de fiecare dată, în asemenea cazuri, subtila analiză a unor subtile 
modificări, mutații, variații din domeniul artelor. Valorificarea lor 
critică o conducem însă sub egida dialecticii materialiste, care nici- 
odată nu va trece cu vederea temeiurile sale ontologice și gnoseolo- 
gice, rezolvarea marxistă dată raportului dintre obiect şi subiect. 

b. Sensurileimaginii. Am văzut că în cazul „imaginii“ 
unicul se subdivide trihotomic, într-o accepţiune generală (filosofică), 
particulară (estetică) şi individuală (plastică). Esteticianul folosește 
cu precădere cea de-a doua accepțiune a termenului, nici prea cuprin- 
zătoare şi nici prea restrictivă ; el ştie, totodată, că sînt posibile de- 
plasări „în sus“ şi „în jos“, spre o viziune mai largă care să înfră- 
țească arta cu știința şi una mai limitativă care să distingă artele re- 
producătoare de cele expresive. El va evita, prin urmare, să confunde, 
semantic sau în fapt, diferitele planuri : nivelul general-gnoseologic, 
cînd „imaginea“ este rezultatul oricărei reflectări, nu doar al celei 
„concret-sensibile“, precum şi nivelul individualizat, plastic şi plasti- 
cizator, presupunînd o concretizare propriu-zisă de tipul „înfățișării“, 
„Zugrăvirii“, recognoscibilității vizuale — de nivelul estetic al acelei 
sensibilități şi sensibilizări variate care poate fi saturată de valenţe 
abstracte sau poate avea o suprafaţă doar concret-imagistică. Ceea ce 
înseamnă că, disociind planurile, le va și reasocia. O atare interpre- 
tare, laxă, mișcătoare, dar precisă a „imaginii artistice“ permite atît 
explicarea tuturor artelor cît și a tuturor epocilor şi modalităţilor de 
înflorire artistică. 

Fiecare imagine artistică este, de fapt, reflectarea subiectivă a 
lumii obiective, unitatea laturilor obiectivă şi subiectivă. Vom vedea 
cum se schimbă accentele în cadrul aceleiași formule, „iluzia su- 
biectivității“* reprezentind una din cauzele. orientărilor estetizante 
doar către muzică sau lirism, iar „iluzia obiectivității“* — unul din 
motivele fascinaţiei exercitate de literatură sau de epic asupra con- 
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cepțiilor schematice şi sociologizante. Speculind aceste iluzii, gene- 
rate de particularităţi efective, unii se străduiesc să îndepărteze 
arta de confruntările dezvoltării sociale şi să o cantoneze în fră- 
mîntări sufleteşti, în emoţii „purificate““ de idei, iar alţii reduc ac- 
tivitatea artistică la o „dublură“ mecanică a unor fapte, procese, 
structuri sociale şi ideologii preexistente, frustrată de splendoarea 
ineditului, urmărind banale „învăţăminte“, iar nu înnobilarea spi- 
rituală şi sufletească a omului. 

c. Reflectarea şi creaţia definesc, bipolar, conştiinţa. 
Arta îndeplineşte funcţia „oglinzii“ (au spus-o şi Shakespeare şi 
Stendhal şi mulţi alţii), dar a uneia nu inert orientate asupra lumii 
„din afară“, ci întotdeauna prin mijlocirea activă a fanteziei „lăun- 
trice“ transformatoare, proprii maestrului de oglinzi. Dublul izvor, 
obiectiv şi subiectiv, produce un rezultat „la fel“ şi „altfel“ decît 
originalul. Fidelitatea faţă de preexistent include şi infidelitatea — 
pentru ca rezultatul să se poată constitui într-o nouă preexistenţă 
a mai noilor acte reflectorii active. „Opera“ presupune acest spe- 
cific activism uman : nesatisfăcut de lumea sa, omul se hotărăște 
să o schimbe prin acţiunile lui. Practica este superioară cunoaşterii 
prin valoarea ei de „realitate nemijlocită“, iar opera de artă coincide 
cu inedite realităţi. 

Unitatea se dedublează din nou (în fapt şi în idee), cu simpatii 
admisibile sau exagerate pentru una sau alta dintre laturi. Diferitele 
epoci sau arte au ilustrat, cu precădere, fie principiul oglindirii fie al 
creativităţii, iar diverși esteticieni s-au arătat dornici de a lămuri fie 
adecvarea fie nonadecvarea dintre copie și model — pînă la totala 
concordanţă sau pînă la divorțul absolut. Polarizările s-au resimţit și 
în timpurile din urmă. Unii cercetători au înfeudat arta vieții, alţii 
le-au opus în chip rigid. „Realismul“ a fost celebrat ca singur cri- 
teriu şi singur efect al apropierii imaginii de real, apoi dat uitării din 
dorința de a sublinia îndepărtarea artistului de lume. În fapt, laturile 
coexistă, cronicarii perfecţi ai societăţii lor s-au dovedit şi vizionari, 
iar fantezia artistică şi-a deconspirat inspiraţia din realități indubi- 
tabile. Nu dorim să trecem cu vederea aparențele mai vădit „fidele“ 
sau „infidele'“, și ele esenţiale. Experiențele artistice sînt diverse şi 
chiar inverse, în raport cu ale predecesorilor sau ale contemporani- 
lor de altă factură. Cele autentice se disting însă și printr-o relativi- 
tate înţeleaptă, fațetă a unor mișcări dialectice : impresionismul se 
opune expresionismului (mai „ideal“) şi naturalismului (mai „real“) ; 
el a şocat la început ca prea „modern“ („modernist“) pentru ca ul- 
terior să fie recunoscut ca de-a dreptul „clasic“. Să nu absolutizăm 
dependenţele sau independenţele. Aparenţa poate fi esenţială sau su- 
perticială. Înainte de a se înverșuna în susținerea doar a „cunoaşterii“ 
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sau numai a „voinţei“, esteticianul ar face bine să regîndească inter- 
penetrarea lor. 

d. Gnoseologie şi ideologie. „Oglinda“, inclusiv cea 
artistică, are un sens biunivoc, ea imprimă și exprimă concomitent, se 
raportează la fapte și la idei, la procese petrecute în planul existenței 
şi al conștiinței. Hotăritoare este osmoza zonelor reale şi ideale, mu- 
tațiilor obiective suprapunîndu-li-se cele subiective şi, la rîndul lor, 
obiectivate în artă. Materialismul a invocat, de-a lungul veacurilor 
şi în cele mai diverse configurări estetice, „prezentarea“, „zugrăvi- 
rea“, „exprimarea“, „oglindirea'“, „reflectarea“ vieţii. Gestul merită 
cu prisosinţă reţinut, iar dacă principiul reflectării nu a fost scutit 
de simplificări remediul nu-l poate, în nici un caz, constitui ocolirea 
lui, ci doar înțelegerea lui nuanțată. Nu vom uita deosebirile între, 
să zicem, un romancier de tip realist și un poet liric, un compozitor 
sau chiar un prozator care preferă simbolul şi parabola. Oricât ar fi 
însă de subtilă, mediată, disimulată, reflectarea rămîne un atribut al 
artei, de unde și imposibilitatea eludării punctului de vedere gnoseo- 
logic dintr-o analiză estetică multilaterală. Oglindirea nu va putea fi 
înlocuită, ci doar întregită şi nuanțată prin procedeele „visării“, „sim- 
bolizării“, „mitizării“ ş.a., pe cât de indirect pe atît de evident reflec- 
torii și ele. Materialismul subtil este tocmai cel dialectic și istoric. 
Pînă şi „oglinda“ cea mai explicită oglindește complex o realitate 
complexă, dinamic schimbătoare şi neuniform stratificată. Artistul 
asimilează idei şi emoţii, stări de spirit şi porniri sufletești diverse 
ori, eventual, contradictorii, ceea ce poate echivala cu o asimilare a 
lor contradictorie. Gnoseologia implică, în cazul unor realități umane 
și umanizate, o prezență ideologică şi una psihologică, ambele la ni- 
vel social și individual, personal și suprapersonal. 

e. Practică și teorie. Remarcînd anumite neconcordanţe 
dintre artă şi obiectul ei, respectiv dintre zonele practic-artistice și 
cele teoretic-conceptuale ale unor opere, esteticienii s-au întrebat 
adesea asupra granițelor acestei duble „independenţe“ a artei, atît 
faţă de o realitate obiectivă preexistentă cît mai ales față de con- 
cepţiile filosofice, științifice şi politice ale artistului. Relativa inde- 
pendenţă a artei provine, în orice caz, dintr-o dependenţă bivalentă : 
ideile autorului pot corecta observaţii culese din viaţă și invers, 


„logica vieţii“ îl poate susține în depășirea imperfectei sale logici 
proprii. Ambele „eliberări'' parţiale au loc în cadrul unui mai amplu 
determinism, pe care esteticianul e dator să-l determine. 


Vom avea prilejul să constatăm cum, între viziunea artistului 
asupra lumii şi arta lui se stabilesc raporturi complexe, uneori par- 
țial distonante, dar convergente la modul global și în cele din urmă. 
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Concepţia despre lume este constituită din multiple componente (po- 
litică, filosofică, etică, estetică), nu întotdeauna de tot omogene şi, ca 
atare, influențind neidentic, ca intensitate și ca substanţă, creaţia 
artistică. Se întîmplă ca prejudecățile, atunci cînd există, să fie de- 
conspiratie într-o formă mai nudă și mai lineară de meditaţiile teore- 
tice, practica artistică beneficiind de presiunea, adesea salutară, a 
realităţilor înconjurătoare ; aceste realități au însă şi ele o structură 
umană, socială, istorică, exprimă prezenţe și interese de clasă, și pot 
ca atare genera numitele prejudecăţi sau, dimpotrivă, efecte salu- 
tare. Vom ţine seama de modificările unor traiectorii artistice înde- 
lungate, ca și de eventualele lor diferențieri în acelaşi moment istoric 
— convinși fiind, totodată, de unicitatea şi de unitatea fiecărui destin 
artistic, de concordanța dintre gîndire și creaţie, în ultimă instanţă. 

În final, gîndirea concret-sensibilă și cea abstract-conceptuală se 
cuvin intim corelate, dar în lumina certelor deosebiri între ele (căci, 
iarăşi, întregul se redesface în contrarii). Statutul artistului rămîne 
relativ deosebit de al teoreticianului : primul vede, observă, captează 
impresiile mai direct, emotiv, subiectiv ; al doilea analizează situația 
mai calm, distanțat, rațional, obiectiv. „Concluziile“ artistului depind 
în bună măsură de „impresiile“ lui, de aceea el va proceda înțelept 
dacă va alege situaţii în care receptarea primară să fie caracteristică 
totodată, iar spontaneitatea însăși să-i modeleze conştiinţa. În caz 
contrar, el riscă generalizări pripite, riscă să ridice cazul marginal la 
rang de lege. A şti să vadă, ce și cum anume să vadă, rămîne pentru 
el condiţia înțelegerii. 

f. Valorificare critică. Așadar, raportul nu este nici 
direct şi nici întotdeauna același între ideile profesate de artist şi 
modalităţile, formele, formulele în care acestea se întrupează. Cazul 
unor orientări de „avangardă“ dintre cele două războaie mondiale 
este edificator ; se ştie că ele s-au interferat cu luări de poziţie so- 
ciale substanţial diferite. Tot astfel, alegerea unei maniere artistice 
mai „tradiționale“ nu exclude nici ea polarizările ideatice. Într-un cu- 
vînt, funcționalitatea ideologică nu poate fi linear dedusă din mo- 
dalitatea artistică sau stilul preferat de creator ; situația complică, 
adesea, acțiunea ulterioară de valorificare, fermă şi nuanţată, a va- 
lorilor acumulate. Tendinţele contradictorii din același moment al 
dezvoltării sau din aceeași operă nu se disting schematic, mecanic. 
Valorificarea propriilor noastre tradiţii culturale sau a realizărilor 
artistice mai vechi şi contemporane din alte ţări sau continente ilus- 
trează dificultățile inerente acestui proces. Continuitatea şi discon- 
tinuitatea reprezintă o pereche dialectică de noţiuni ; iar nesocotirea 
lor s-a vădit prin cazurile de respingere globală sau de preluare ne- 
crotică a unor valori contradictorii. Esenţială rămîne datoria comen- 
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tatorului marxist de a păstra o măsură echitabilă, conformă adevăru- 
lui complex și schimbător, străină unilateralităţii şi exagerărilor. Nici 
o poziţie extremistă nu-și găseşte antidotul în poziţia extremă in- 
versă, ci doar în obiectivitatea ştiinţifică. Și nici un artist, cel în- 
semnat cu deosebire, nu are nevoie de exegeţi, „ruşinaţi“, în stare 
doar să laude, nicidecum să înţeleagă complexitatea operelor în cauză. 

O problemă particulară, dar importantă, a atitudinii ştiinţifice 
faţă de moștenirea trecutului ni se pare a fi valorificarea culturii de 
tip „iluminist“ (reactualizată prin extinderea respingerii marxismu- 
lui asupra temeiurilor lui iluministe, în recente scrieri ale „noilor 
filosofi“: francezi). Din acest punct de vedere, am putea imagina o 
triadă, alcătuită dintr-o teză naiv afirmatoare, o antiteză sceptică şi o 
sinteză înţelept încrezătoare în progres, cu toate contradicţiile şi ava- 
tarurile lui. „„Negarea negației“ produce pe spirala istoriei o aparentă 
întoarcere la vechi, care reprezintă, de fapt, un calitativ salt îna- 
inte. În plan concret, marxismul nu va putea renunța la idealurile 
europene ale iluminiştilor, în ciuda violentelor și nu întru totul ne- 
îndreptăţitelor atacuri ulterioare la adresa acestora. Acest lucru 
echivalează cu apărarea moștenirii unui Diderot, Lessing, Cernîşev- 
ski, Bălcescu, sau, dacă ar fi să extindem discuţia — cu apărarea 
tuturor autorilor încrezători în forța adevărului, rațiunii, moralității 
şi frumuseții. Convingerile lor s-ar putea să fi fost lineare şi naive, 
dar ele au premers, adesea în chip explicit, idealurile superioare ale 
umanismului socialist. Ideologii marii revoluţii franceze, sau Goethe, 
Schiller, Kant şi Hegel, sau democraţii-revoluţionari (raznocinţii 
ruși ori paşoptiștii români) fac parte dintre precursorii noştri de 
drept. Faptul este uneori umbrit de interesul unilateral pentru mo- 
mentele „antitetice“ de tip sceptic, pesimist, iraționalist (ori de lauda 
unor neguri de demult). Fără a cădea pradă opoziţiilor facile şi ges- 
ticulaţiilor critice de suprafaţă, nu vom putea ignora contrarietatea 
filosofiei romantice tîrzii, a eticii existenţialiste sau a „literaturii ab- 
surdului“* atît faţă de iluminismul anterior lor cît şi faţă de marxism. 
Sîntem confruntaţi cu diverse ideologii și psihologii ale „antitezei'“, 
inclusiv în plan literar și artistic. Nu punem la îndoială calitatea lor 
de seismograti pătrunzători ai unor coliziuni şi situaţii de criză reale, 
și cu atit mai puţin remarcabila, adesea, valoare a lor artistică. Co- 
mentîndu-i stăruitor şi apreciindu-i lucid, nu vom putea însă nici- 
decum uita de dragul lor acea moştenire deschis şi accentuat umanistă 
care duce pe un drum mai drept către idealurile socialismului. 

g. Parte şi întreg. Dezideratul suboordonării deschise, li- 


bere, conştiente și consecvente a artistului socialist faţă de idealurile, 
năzuinţele, împlinirile societăţii socialiste (formulat de către Lenin) 
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îşi păstrează şi astăzi deplina sa actualitate. Raportul părții cu în- 
tregul presupune — corelat — dependenţa şi relativa independenţă, 
asemănarea și neasemănarea (cu alte componente ale totalităţii), ne- 
cesitatea şi (în cadrul, de dragul, spre folosul ei) libertatea. Teoretic, 
ambii poli („la fel“ și „altfel“) sînt identic implicaţi în acest raport ; 
practic-istoric, vom vedea că prezența, funcţionalitatea și intensitatea 
fiecăruia se schimbă de la o etapă la alta. Faţă de ideea „tendinței“ 
din secolul trecut, spiritul „partinic“ din veacul nostru şi din socie- 
tatea noastră reclamă o formă superioară a angajării sociale şi poli- 
tice, conformă unor noi condiţii obiective şi subiective. Dincolo de 
amintitele mutații de accent, mai multe generaţii de esteticieni mar- 
xişti au evidenţiat şi specificul şi obligativitatea angajării sociale în 
cadrul activităţilor artistice. Patosul politic nu are de ce să umbrească 
particularităţile artei, iar acestea converg, în chip firesc, către o fi- 
nalizare ideologică. Arta socialistă beneficiază de toate valorile ar- 
tei, anume ale uneia lăuntric saturate de idealurile socialiste. 

Împletind organic libertatea de creaţie cu responsabilitatea, re- 
cunoaștem, implicit, un hotărîtor criteriu al libertăţii reale în efi- 
cienţa naţională și populară a artei socialiste. Adversar al orientărilor 
estetizante și aristocratice, preocupate doar de o „elită“ intelectuală, 
redusă ca număr și orgolioasă în porniri, esteticianul cu convingeri 
socialiste va frecventa cu precădere pe creatorii hotărîți să confirme 
confluenţa valorii intriseci cu o largă deschidere (tematică, ideatică, 
de scop și eficiență) către masele populare, şi să se împlinească valo- 
ric graţie acestei deschideri democratice. Desigur, nu se pot stabili 
rigide identități nici între importanța opțiunilor tematico-ideologice 
și nivelul realizării lor artistice, nici între opera de artă finită și fi- 
nalizarea ei prin receptare pe scară de masă. Deceniile din urmă au 
sporit, pe plan mondial, unele discrepanțe și în acest din urmă sens, 
şi ele trebuie să ne dea de gîndit. „Valorificarea“ practică nu acordă 
întotdeauna întiietate valorilor efectiv superioare și acestea nu se 
recunosc, în chip obligatoriu şi neîntîrziat, de către cei cărora li se 
adresează. În ciuda acestor neajunsuri de sincronizare, posibile şi în 
condiţiile noastre, societatea socialistă continuă să acţioneze în con- 
formitate cu programul său de edificări eminamente democratic, ur- 
mărind integrarea armonioasă a tuturor zonelor valorice, ca şi efectul 
calitativ pe care acestea îl produc asupra unui public în continuă ex- 
pansiune și dezvoltare. Acest amplu program de interacțiuni între 
artă şi public, între artă şi popor a fost în detalii elaborat în docu- 
mentele partidului nostru și finalizat printr-un şir de acţiuni de an- 
vergură în consecință. 
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VI. CATEGORII ESTETICE 


1. POLARIZĂRI 


În dezbaterile filosofice se remarcă un consens cvasiunanim asu- 
pra polarizărilor axiologice fundamentale. Dacă umanizarea este în- 
deobște condiţionată de producerea și asimilarea valorilor, acestea 
se subdivid, la rîndul lor, în trei entităţi bipolare, analizate de-sine- 
stătător sau înnodate sub forma unei triade. Adevărul, binele și fru- 
mosul sînt recunoscute drept valori definitorii în cîmpul teoretic, 
etic şi estetic, fiecare completîndu-se prin opusul ei — falsul, răul 
şi urîtul. „Sfînta treime“ a cunoașterii o postulase încă Antichitatea, 
iar înscăunarea ei au consfințit-o definitiv, în zorii cugetării moderne, 
„criticile“ kantiene ale „raţiunii pure“, „raţiunii practice“ şi „puterii 
de judecare“. Unele investigaţii au accentuat, cu precădere, polii po- 
zitivi, în temeiul convingerii că valoarea nu poate fi, propriu-zis, de- 
cît afirmativă, reversul ei reducîndu-se la simpla absenţă a vreunei 
cuceriri, la un vacuum neutru și deci nesemnificant. În alte studii s-a 
acordat, dimpotrivă, laturilor negative şi negatoare un statut de in- 
dependenţă, pînă la nivelul unor forţe neîndoielnic active, distin- 
gîndu-se antivaloarea (valoarea cu semnul minus) de simpla nonva- 
loare. Recunoașterea acestui activism inversat o întîlnim mai frecvent 
în ultimele secole, care au multiplicat sensurile axiologice şi au re- 
levat antinomiile profunde ale spiritului. 

În virtutea a două raționamente — logice şi istorice —, am fi 
tentaţi să admitem atît dreptatea celor dornici să axeze ştiinţa, mo- 
rala și arta doar pe cîte o singură categorie centrală, cît şi a adepților 
completării acestora prin antitezele respective. Hotăritoare rămîne, 
negreșit, afirmarea valorică : știința urmărește descoperirea adevă- 
rului şi se străduiește să înlăture succesiv din calea ei tezele a căror 
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eroare a fost dovedită ; criteriul de bază al moralei rămîne virtutea, 
iar vestejirea contrariului ei e urmărită cu neabătută stăruinţă ; în 
artă recunoaștem domeniul anume specializat în evidenţierea fru- 
mosului, iar blamarea manifestărilor urîte stă dintotdeauna înscrisă 
pe stindardul ei. În principiu, fiecare dintre aceste zone spirituale se 
poate suprapune cite unei categorii centrale. În fapt, situaţia arată 
uneori astfel, alteori substanţial diferit. Epocile echilibrate obişnuiesc 
să reducă uritul la nonfrumos ; cele contorsionate nu ezită să acorde 
itului un drept de cetate relativ autonom, pînă la inversarea ro- 
tor iniţiale, pînă la pozitivarea laturii negative. Procesul este 
similar şi în domeniul moralei, atunci cînd „florile răului“ tind să 
acapareze stăpînirea, sau în cazurile postulării unor concepții „din- 
colo de bine și de rău“, de fapt violent opuse închipuirilor de altă 
dată asupra binelui. În ultima vreme, sub impulsul unor complicate 
momente ale dezvoltării ştiinţifice, se acreditează chiar ipoteza ros- 
turilor generoase, generatoare de progres ale falsului, ipoteză pentru 
a cărei întemeiere se invocă retrospectiv descoperiri străvechi, fe- 
unde deși în bună măsură eronate. 

Se va spune că, în chiar aceste cazuri, finalitatea din urmă ră- 
mine cea pozitivă : falsul se dovedește a fi un adevăr relativ, şi doar 
ca atare integrat progresului, răul este recomandat tot ca o presu- 
pusă virtute, uritul însuși se transfigurează în frumuseţe artistică. 
Așa este și nu ne gindim la nevoia detronării valorilor de căpetenie 
ale vieţii spirituale. Ceea ce subliniem este doar modul antinomic al 
izbinzilor repurtate de ele. Victoriile lesnicioase nu-și merită numele, 
iar faţă de valorile linear instaurate curiozitatea noastră slăbeşte sim- 
titor. Este caracteristic, dealtfel, că în chiar susținerea punctului de 
vedere prim a trebuit să invocăm, ajutător, noţiunile desconsiderate 
de el, să ne folosim, nemărturisit, de sprijinul viziunii din urmă. În- 
seamnă că antinomiile ne interesează nu doar în fapt, ci chiar în 
principiu, și aceasta exact din clipa în care recunoaștem atributul 
conflictual ca inalienabil substanţei înseși a spiritului ! 

Mitologiile s-au exersat de timpuriu în personificarea contradic- 
țiilor pentru a releva în forme palpabile natura antinomică a omului 
umanizat. În mărturiile primar-poetice ale dedublărilor, se înfruntă 
adesea tatăl și fiul, soţul și soţia, fratele şi sora, gemenii între ei (sen- 
sibilizări ale binelui și răului), dovadă a legăturilor intime dintre ze- 
nit şi nadir, principiul divin și cel diabolic. „Splendorile, pe rînd, 
pămîntul / Şi-le arată, şi le-ascunde, / Și se urmează, făcînd schim- 
bu), / Lumini de rai şi nopți profunde“. Arhanghelul Gavril elogiază 
astfel, în Prologul din cer (Goethe, Faust) „veșnicile rotiri de stele“, 
şi curînd însuşi Domnul se vede constrins să recunoască lupta contra- 


riilor : „Activitatea omului atît de lesne lincezeşte, / Odihna el prea 
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grabnic şi-o doreşte. / De-aceea bucuros îi dau părtaş pe unul care- 
aţiţă, / Pe unul care, deşi diavol, nevoit e să creeze“. Mefistofel fu- 
sese izgonit din rai întru evidențierea, prin contrast, a acestuia, in- 
dependenţa sa continuă să fie pusă în slujba dependenței. Autonomia 
nu este totuşi un fapt neglijabil şi, spre a fi înălțat în preajma ceres- 
cului tron, Faust acceptă lunga tovărășie a unui diavol mai real, liber 
(în chiar fatala sa misiune) și nu lipsit de înţelepciune. Ne amintim 
confesiunea Necuratului dinaintea pecetluirii pactului : „Un adevăr 
ţi-am spus, simplu de priceput. /E drept că omul, o, bicisnicul ne- 
tot, / Se crede-obișnuit un tot. / Eu însă sînt parte din partea care 
la-nceput / A fost chiar totul, parte sînt din noaptea / Ce şi-a născut 
lumina, / Mîndra lumină, care mumei nopţi / Vrea să-i răpească- 
ntiietatea, bat-o vina !“ Întregul s-a divizat în zi şi noapte, lumină 
şi întuneric, cald și rece, sus și jos, iar părţile s-au amestecat, şi-au 
preluat funcţiile iniţiale, l-au încurcat pe om, al Haosului straniu 
fiu. De ce ne-am mira că Mefistofel se crede parte „dintru acea pu- 
tere / Ce numai răul îl voiește, / Însă mereu creează numai bine“, 
dacă în cuvintele rugăciunii „Și nu ne duce pe noi în ispită“ Jean- 
Marie Domenach a intuit, în cartea sa Le retour du tragique, ascun- 
sele porniri malefice ale chiar dumnezeirii ? 

Dedublările s-au accentuat, cum am spus, în contexte istorice pre- 
cise. Hegel a surprins prozaizarea relațiilor umane, acea destrămare 
a raporturilor patriarhal-idilice cărora Manifestul Partidului Comu- 
nist le-a găsit apoi explicația științifică. Societatea capitalistă a dat 
frîu liber formelor valorice neutre, mediocre sau negative, cu o fran- 
chețe sau un cinism inimaginabile în trecut în plan etic sau estetic. 
Modificarea categoriilor de urit nu putea nici ea să întirzie prea mult : 
esteticienii s-au revoltat împotriva frumosului clasic şi clasicist, au 
început să-i conteste rolul de diriguitor al Olimpului estetic, au trans- 
format treptat antipodul său dintr-o simplă copie negativă într-o 
forță activă, independentă, capabilă de acțiuni proprii. Lucifer şi-a 
rupt cordonul ombilical prin care fusese legat de Dumnezeu, s-a 
răsculat împotriva plăsmuitorului său şi și-a revendicat în spectacol 
un rol de prim solist ! Satana măreaţă de odinioară s-a metamorfozat 
într-un diavol meschin, dar pe deplin autonom. Viziunea poetică din 
antichitatea elină, renașterea italiană sau neoclasicismul francez pu- 
teau admite uriîtul doar ca nonfrumos, care — tocmai pentru că se 
mișca în limitele unui univers poetizat — era, de fapt, o altă ex- 
presie a frumuseţii (sau a sublimităţii — de pildă în romantismul de 
după ele). Urîtul propriu-zis s-a constituit pe temelii noi, prozaice. 
Creon este în fond emanaţia aceluiași ideal care i-a dat naștere An- 
tigonei, iar Makbeth e substanţial înrudit cu Othello sau Lear. În 
afara tradiţionalelor structurii negative, Shakespeare experimen- 
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tează și germenii celor moderne, dovadă prăbuşirea „atenianului“ 
Timon. Deosebirea esenţială o relevă însă mai ales secolul al XIX-lea, 
eroii lui Balzac şi Thackeray, Saltikov-Șcedrin şi Caragiale. Ceea ce 
obișnuim să denumim „realism critic“, nu se mai bizuie pe frumos 
ori pe sublim, ci pe o specifică „mediocritate“ caracteristică a obiec- 
tului înfățișat, intim corelată modernei categorii de urit ; iar tenta- 
tiva romantismului german de a reînvia, pe urmele antichităţii, idea- 
lul frumuseţii neîntinate și a măreției neumbrite de relativisme, nu 
a mai putut dura multă vreme și nu a putut opune o alternativă via- 
bilă realismului. Uritul în accepțiunea sa mai recentă ne apare, aşa- 
dar, ca un atribut estetic al proceselor de alienare, și nuanțarea 
acestei categorii prin amendamente teoretice contemporane se va 
putea desăvirși mai ales prin studiul ulterioarelor forme de „proză“ 
a înstrăinărilor specific capitaliste. O asemenea analiză ar putea in- 
dica mai diferențiat şi sensul, funcţia, ponderea altor categorii legate 
în principal de aceeaşi dezagregare a valorilor tradiţional-afirmative. 

Explicînd și în continuare „inversările“ teoretice și practic-isto- 
rice, nu vom îneca, totuși dialectica în relativism, nu vom renunța 
la criteriile axiologice despărțitoare. Ne amintim, în acest sens, 
avertismentele lui Blaise Pascal din cele două capitole ale Cugetă- 
rilor, legate și distincte, Măreţia omului şi Mizeria omului. „Este pe- 
riculos să insişti asupra egalităţii omului cu vitele fără a-i arăta şi 
măreţia sa, după cum este periculos să-i arăţi cu prea mare insistenţă 
măreţia pe care o are, fără a-l face să-şi vadă josnicia'. Amestecul 
extremelor nu anihilează conștiința fiecăruia, de aceea — continuă 
ginditorul — dacă omul ar ajunge să iubească ceea ce este josnic în 
el, toată puterea lui s-ar dovedi fără folos. Meandrele conduc spre 
aprecierea valorilor, firesc îmbinate în actul constructiv : „Să ne si- 
lim a cugeta frumos. Iată ideea morală“. 


2. PARTICULARIZĂRI 


Arborele axiologic cunoaşte succesive ramificații : una dintre va- 
lorile de bază, frumosul, se desparte, la rîndul său, într-o seamă de 
categorii particulare. Procesul este logic și istoric, este logic pentru 
că este istoric. Putem imagina un soi de „tabeluri ale lui Mendeleev“ 
care să acopere fie întreaga sferă a valorilor spirituale, fie numai a 
porțiunii ei estetice. La baza lor stă diversificarea forțelor creatoare, 


înmulțirea practică a formelor de umanizare, intim corelate. Rezultă 
de aici dreptul de a propune modele teoretice ale esteticului și ale 
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artei, dar şi datoria de a le remodela continuu conform schimbărilor 


istorice ale creativităţii. 

Însăși trecerea de la valoare la valoarea estetică și apoi la sut 
speciile acesteia corespunde, în mare, drumului efectiv parcurs. Ini- 
țial sincretice, operele s-au diferențiat în materiale şi spirituale, teh- 
nice, științifice și artistice, ultimele diversificîndu-și apoi valenţele 
estetice. Obiectul estetic s-a ramificat, categoriile estetice au fost de 
aceea denumite, inițial, „modificări ale frumosului“. Arta a progre- 
sat și pe calea divizării, asemenea organismelor biologice, structura 
i-a rămas identică şi a fost trădată în măsura în care doi, patru, opt 
urmași seamănă şi nu prea zămislitorului lor. Înmulțirea tipologiilor 
artistice (toate — variante ale artei) a coincis cu multiplicarea ca- 
lităţilor estetice (toate — forme ale esteticului). Evantaiul artistic 
multicolor și cu o deschidere tot mai largă implică mereu noi coordo- 
nate estetice, respectiv, pe plan conceptual, o varietate categorială 
crescîndă. 

Indistincţiile semantice. funcţionalitatea felurită a aceluiași tar- 
men poate trăda legătura dintre efect și cauză. Cunoaștem accepţiuni 
general-filosofice, particular-estetice și individual-plastice ale „ima- 
ginii“, sensuri și derivate ale „simțului“ şi „gustului“ ; iar în discu- 
tiile despre „realism“ confuziile s-au înmulțit şi din pricina nedis- 
tingerii înţelesurilor mai largi și mai limitate ale conceptului. În 
alt plan, neajunsul poate fi revelator, întrucît semnalează interda- 
pendenţe istorice şi logice : „gustul“ artistic compus prelungește și 
accentuează caracteristicile primare ale respectivei reacţii senzoriale, 
concretețea „imagistică“ a reflectării plasticizatoare exemplifică o 
anume predominanţă a sensibilităţii concrete în orice artă, „realis- 
mul“ ca formulă particulară a unui curent sau şcoală trimite spre o 
anume raportare de principiu a artei față de realitate ș.a.m.d. 

În domeniul investigat ne întimpină o situație mai paradoxală : 
prima variantă a frumosului este chiar frumosul, de fapt o formă a 
lui specifică, dar desemnată cu acelaşi termen. Una dintre cele mai 
frecvente nedumeriri pare a proveni din acest dublu temei al noţiunii. 
Într-adevăr, dihotomia frumos-sublim din secolele al XVIII-lea şi al 
XIX-lea nu poate fi înțeleasă decît ca o polarizare în două direcţii 
opuse a valorii estetice generale, adică a frumosului. Din nerecunoaș- 
terea diferenţelor dintre o categorie largă şi una locală, de pildă din- 
tre idealul frumuseţii ca ansamblu al celor mai diverse forme şi for- 
mule estetice și, pe de altă parte, idealul frumuseții clasiciste și cla- 
sicizante s-au alimentat o seamă de pseudodialoguri, reductibile la 
monologări paralele. În cazurile mai fericite soluţiile teoretice exclu- 
siviste pot fi privite drept complementare ; după cum am admis 
axarea esteticii fie doar pe conceptul de frumos, fie pe antinomia 
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iraumos-urit, tot astfel putem găsi justificări atit concepţiei care con- 
eră frumosului rolul de categorie supraordonatoare, în raport cu ce- 
te, cît şi opiniei care îi atribuie doar un rol corelat, în rînd cu 
acestea — de vreme ce generalizările privesc două procese deosebite. 
De aici și obligaţia de a distinge sensurile generale și particulare ale 
nor trăsături estetice, de tipul armoniei, echilibrului, ordinii, sta- 
bilităţii operei, sau al cosmicităţii artistice. Într-un sens foarte larg 
ele se recomandă drept atribute obligatorii, ceea ce nu se întîmplă 
însă nicidecum în cazul unor accepţii limitate şi limitative. Cosmici- 
tatea încetățenită de către clasicism a fost în bună măsură infirmată 
de către arta modernă, creaţiile acesteia se consideră adesea principial 
„@eschise“ şi accentuat disarmonioase, veștejirea unor formule tradi- 
tionale de frumuseţe nu înseamnă însă că pe alt plan frumosul, in- 
clusiv modul său specific de ordonare lăuntrică, nu s-ar redobîndi. 
Insuşirile estetice sînt supuse fluctuaţiilor de care sistematizările 
categoriale trebuie să ia act. Teoria se conformează practicii, uneori 
cu promptitudine alteori cu întirziere, în cazuri mai rare anticipind 
datele experienţei. Apologia frumuseţii clasice din Arta Poetică a lui 
Boileau transpune în precepte un ideal revendicat pe vremea monar- 
hiijor absolute (epocă în care trec în avanscenă și idilicul sau graţio- 
sul — date apoi uitării, sub impulsurile unor coliziuni ascuţite). În 
plan practic, sublimul se impune prin miturile orientale, sculptura 
lină, arhitectura gotică și dramaturgia Renaşterii; dar abstracţie 
făcind de observaţiile filosofice şi stilistice ale Antichității şi mai 
ales de solitarul tratat anonim din secolul I, Despre sublim, asimila- 
rea propriu-zis estetică a măreției, într-o îmbinare dihotomică cu 
frumosul, egală ca valoare sau chiar întrecînd frumusețea, s-a pro- 
dus doar la mijlocul secolului al XVIII-lea, prin studiul lui Burke şi 
apoi prin contribuţiile lui Kant, Schiller, Schelling, Hegel, adică în 
timpul zguduirilor prevestitoare ale spiritualităţii moderne. Dealtfel, 
patosul schillerian în privința sublimului, ca și distincţia între poezia 
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1. Un tablou sinoptic al categoriilor va reda, „prescurtat“, mişcă- 
rile valorice de flux sau reflux. El va constata, de pildă, preferințele 


itatea“ tragediei, laitmotiv și codă involuntară a Poeticii lui Aris- 
totel, idee consonantă unui gust istoric particular şi cu ecouri 
maximale în vremurile greu încercate de mai tîrziu ; va lămuri „opri- 
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rea“ întîmplătoare a celebrului tratat înaintea caracterizării desfă- 
şurate a genului comic, ca şi perpetuarea ulterioară a gestului, ne- 
întîmplătoare în cazul viziunilor aristocratice, refractare funcției 
terapeutice a acestei atitudini estetice presupus „vulgare“... 

Dacă sublimul poate fi considerat un efect al dedublării frumosu- 
lui, tragicul poate fi privit şi ca o consecinţă a polarizării sublimului. 
„toate nenorocirile omului dovedesc măreţia sa. Sînt niște nenoro- 
ciri de mare senior, nenorociri de rege deposedat“. Formula îi apar- 
ține tot lui Pascal, ea surprinde o altă faţetă a unităţii contrariilor. 
Hercule a avut șansa de a împlini cele douăsprezece munci, Prome- 
teu neșansa de a fi pedepsit pentru o presupusă crimă. Succesul și in- 
succesul sancţionează virtuţi înrudite : în drumul spre Grădina Hes- 
peridelor Heracles va ucide cu săgețile sale otrăvitoare vulturul 
monstruos, zămislit de Typhon și Echidna, și îl va elibera pe Prome- 
teu ! Totuşi, unui sublim nemijlocit tragicul îi opune măreţia indi- 
rectă, a neîmplinirii, o înălțare prin cădere. Tragicul este izbinda 
eșecului, frumuseţea pieirii, virtutea crucificată, crucificarea născă- 
toare de virtute. Oedip şi Antigona, Hamlet şi Lear sînt regi depose- 
dați (în sens propriu şi simbolic), ei pierd totul — onorurile, liniştea, 
viața — și le redobîndesc pe un plan superior. Anihilarea reală a va- 
lorilor evidenţiază o modalitate a consolidării lor ideale, generînd, 
finalmente, noi valori reale. 


Tragicul este frumuseţea inversată, dar, în chiar inversarea ei, nu 
mai puţin frumoasă. Posibilitatea acestei prezenţe „răsucite“ e con- 
ținută în chiar dialectica vieţii și morţii, în inseparabilitatea cortra- 
riilor. De vreme ce fiecare apariție este sortită dispariţiei, iar lumina 
este vecina umbrei și neîndoielnică doar în raport cu ea, frumuseţea 
îşi poartă blestemul adînc încrustat în substanţă şi se evidenţiază, 
adesea, tocmai graţie lui. „Mii pustiuri scînteiază sub lumina ta fe- 
cioară, / Și câți codri-ascund în umbră strălucire de izvoară !“, „Cu 
un cîntec de sirenă, / Lumea-ntinde lucii mreje ; / Ca să schimbe-ac- 
torii-n scenă, / Te momește în virteje...'“. Eminescu, de excepţie dia- 
lectician al poeziei româneşti, a trebuit să devină şi tragedianul ei 
de excepţie : „Jalnic ard de viu chinuit ca Nessus, / Ori ca Hercul 
înveninat de haina-i ; / Focul meu a-l stinge nu pot cu toate / Apele 
mării“, Biruinţele, chiar şi ale anticului erou, au fost plătite scump, 
și, aducîndu-l pe Cerberus din împărăţia umbrelor subpămîntene, el 
a trebuie să-l ducă înapoi în infern. Suferințele l-au înfrățit pe fiul 
lui Zeus şi al Alcmenei cu vrăjmașul propriului său părinte, „cel mai 
nobil sfînt şi martir din calendarul filosofic“. Trezirea omului la con- 
știință a împletit strîns martiriul și eroismul, de aceea a caracterizat 
Marx dezvoltarea „însuşirilor superioare ale omului“, din vremea 
literaturii nescrise a miturilor, legendelor și tradiţiilor, tot antino- 
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mic : „Demnitatea, elocvenţa, sentimentele religioase, sinceritatea, 
bărbăția, curajul au devenit acum trăsături generale de caracter, dar 
o dată cu ele au apărut cruzimea, trădarea şi fanatismul k 

Aceeaşi calitate estetică, altfel raportată, joacă în mereu alte 
nuanțe. Tragicul poate fi privit ca o formă a sublimului, sau ca una 
opusă lui doar în limitele amintitei inversäri ; în vremurile mai re- 
cente varianta sa „umilită și obidită“ îşi mărturiseşte neaderența 
explicită la pornirile înalte ; ipostaza lui absurdă naște opoziții şi mai 
tranșante cu frumosul, pînă la rima anterior de neconceput cu jos- 
nicul, respingătorul, monstruosul. Obiectul estetic, rotit în faţa fas- 
ciculului de lumină, își deconspiră fețele ascunse ; iar navigatorul 
avîntat spre Indii se întîmplă să descopere Americi. Porniți pe un 
singur fir al plasei de relații estetice sintem nevoiți, adesea, să schim- 
băm traiectoria, ne simțim parcă într-un labirint de căi intersec- 
tate, de coridoare paralele, suprapuse, drepte sau sinuoase, aparent 
drepte sau aparent sinuoase fără a avea măcar siguranța că drumul 
dat îl parcurgem pentru întiia oară. 

Fiecare ipostază categorială, dintre cele multe, își are totuși de- 
terminările ei certe. Tragicul îi este apropiat şi opus sublimului, co- 
micul îi este opus şi apropiat tragicului. Dramatismul inerent valorii 
se dedublează, la rîindu-i, într-o afirmare și într-o negare, chiar dacă 
prin următorul dramatism intern al fiecărei laturi afirmarea o re- 
ceptăm în timpul negărilor, iar negarea o obținem în urma demiti- 
zării orgolioaselor autoafirmări. Răsturnarea valorică, părelnică în 
tragedii, devine efectivă în imperiul artei comice ; în cazul din urmă 
hotăritoare e nonvaloarea, ascunsă sub pretenții nobile, pretenţii 
care se destramă și se spulberă însă pe parcursul desfășurărilor mai 
degrabă „descendente“ (spre deosebire de „ascensiunea“ şi „ascen- 
dența“ valorică în cazul tragicului și al tragediei). Dacă în tra- 
gedie conflictul conduce către apoteoza subtil intuită în viziu- 
nea  Stagiritului despre „catharsis“, în comedie el sfirşeşte de 
obicei într-o efectivă prăbuşire. Masca tragică acoperă un chip ele- 
vat, cea comică ascunde hidoşenia. Ambele porniri descoperă stra- 
turi lăuntrice și, ascunse privirii neatente, atit doar că de-mascarea 
din urmă (în sens de scoatere a măștii) ajunge cu adevărat demas- 
catoare : „redus la tipul său cel mai general — afirmă Tudor 
Vianu —, comicul este totdeauna o impostură demascată“. Dacă uri- 
tul şi umilul puteau fi priviţi, încă, drept antipozi inerţi ai valorilor 
pozitive, comicul își etalează cu hotărire negativitatea sa activă. 
Străină apologeticii directe (frumosul, sublimul) şi indirecte (tragi- 
cul), pe care nu le mai recunoaşte adecvate obiectului (ajuns în de- 
crepitudine), comicul alege actul critic, modalitatea estetică a demi- 
tizărilor, a demistificării. Comicul a fost atribuit, ca act preferat, 
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diavolului scăpat din strînsoarea cerească. eliberat din familia arh 


ghelilor, consfinţind cucerirea unei libertăţi diabolice şi destructive : 
detronat spre a putea dezlănțui detronări. la rindu-i, Mefisto a fost 


a comicului, umoristicul și umorul. Fie că am considera umorul 
variantă internă a comicului, la antipodul satirei, fie că am dis- 
tinge — pe urmele altor cercetători — umoristicul de comic, zim- 
betul binevoitor de critica propriu-zisă, ar urma să luăm obligatoriu 
act de această nouă dedublare și să retuşăm caracterizările de pină 
acum. Critica abjecţiei părea egală cu sine, dar și ea a fost constr! 
de complexe realități la scindare, una dintre atitudini, tandre 
sfîrșind într-o pledoarie patetică, chiar dacă sfioasă și poate nem 
turisită, în favoarea omului. Este exemplul umorului tradiţional n 
dovean, umorul lui Creangă și al lui Sadoveanu, formă a unei ati 
dini de simpatie, cu relevarea concomitentă a unor „neajunsuri“ 
care pînă la urmă se dovedesc a fi adesea reversul valorii. De cite 
ori nu ni se întîmplă să ne „ascundem“ atașamentul în zîmbet, poate 
tocmai dintr-o decenţă străină gesticulaţiei zgomotoase ?! Umoris- 
ticul și umorizarea pot viza neajunsuri secundare ale fenomenului 
demn de stimă, dar ele pot servi şi pentru evidenţierea „rușinată* a 
unor virtuţi sigure. Dacă în unele defecte recunoaștem prelungiri fi- 
reşti ale unor calităţi, de ce nu le-am privi cu înţelegere şi căldură, 
cu o ascunsă — în spatele antipatiei aparente — simpatie ? ! Izvorul 
umorului moldovean, la care ne-am referit, este adesea tocmai bună- 
voința, generozitatea pe drept resimţite în fața formelor „inabile“, 
„ciudate“ sau „ridicole“ ale omeniei. Dar nu se mişcă însăși ironia și 
autoironizarea pe o vastă gamă de nuanţe, de la duritatea neiertă 
toare și pînă la compasiunea complice ? ! Plinsul și rîsul se comple- 
tează, căci porniri caraghioase pot înduioșa, un gest anacronic poate 
destăinui un suflet nobil ; să nu expulzăm, deci, cu prea multă grabă 
nici umilul din cîmpul măreției ! 

Se înmulțesc așadar îmbinările unor trăsături estetice cîndva au- 
tonome, acele specifice „mixturi“ din care se pot naşte atribute noi 
și categorii corespunzătoare lor. Zîmbetul printre lacrimi a fost și 
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el remarcat, iar esteticienii l-au fixat prin termenul de tragicomic, 
simplist şi util ca mulți alți termeni. Respectiva îmbinare a fost ex- 
perimentată pe plan artistic de la începutul epocii moderne prin ro- 
manul de o tonalitate atît de ambiguă și unitară a lui Cervantes, ca 
şi prin piesele lui Shakespeare, apoi asimilată teoretic în teoria ilu- 
ministă a dramei de către Diderot sau Lessing, apoi variată în pro- 
dusele literare complexe ale secolului trecut (vezi, de pildă, romanul 
rus de la Gogol încoace). Tragicomicul, și tragic și comic, nu mai este 
cîteodată nici tragic nici comic, ci „altceva“, adică un alt „ceva“, des- 
tinat a fi prins în alte determinări, de fond și terminologice. Procese 
asemănătoare ne obligă astăzi să admitem existenţa de-sine-sătătoare 
a unor categorii pînă mai ieri subordonate altora. În punctele lor de 
intersecţie, tragicul și comicul și-au descoperit mereu noi valențe, 
pe linia fantasticului sau grotescului sau a absurdului. Din secolul 
trecut şi pînă în zilele noastre au fost închegate cîteva teorii subtile 
asupra atitudinii ironice în raport cu viaţa, nu fără o temeinică mo- 
tivare socială şi artistică (de pildă, în cazul „ironiei romantice“) ; 
ironia n-a mai fost, la un moment dat, considerată ca fiind subor- 
donată comicului, ci coordonată cu aceasta, la un nivel calitativ iden- 
tic şi autonom (ori supraordonată tuturor celorlalte categorii este- 
tice şi chiar existenţiale). Procesul se repetă, întruciîtva, în privinţa 
absurdului, ignorat în tratatele tradiţionale, dar ţinînd în cele din 
urmă să-și depășească umilul loc de variantă tragicomică. „În cele 
din urmă“ este însă inexact spus, pentru că pe măsura înlăturării 
unor mecanisme moderne de alienare umană se produce şi se va pro- 
duce o firească dinamică în sens invers, pe linia descreșterii ponderii 
reale şi categoriale a absurdului. 


3. DETALIERI 


Considerat una dintre modificările frumosului, pe linia accentuă- 
Tii lui extreme, sau drept un corelat al său relativ de-sine-stătător, 
în ordine de asemenea superlativă, adică subordonat frumuseţii sau 
coordonat cu ea, sublimul este recunoscut invariabil drept o valoare 
estetică particulară cu un coeficient pozitiv, afirmativ neobișnuit de 
ridicat. Potenţarea valorică, superioară celei întilnite în cazul ori- 
cărei alte categorii estetice, este caracteristica principală a sublimu- 
lui, identificată dealtfel chiar la nivel terminologic, prin sinonimul 
său cantitativ „mare“ și cel calitativ „măreț“. Prezenţa nemijlocită 
şi extremă a valorii ajută disocierea sa de alte categorii ; ca model 
teoretic distilat, sublimul reprezintă o prelungire a frumuseţii, o 
accentuare a ei în linie dreaptă, o potențare cantitativă care naşte o 
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nouă calitate. (Această legătură explică și şovăiala unor esteticieni 
între a-l subordona frumosului sau a-i acorda un statut autonom.) 

Sublimul apare deseori ca element al unor îmbinări complicate, 
îmbinări care nu lichidează însă relativa independenţă şi specificul 
fiecărei componente în parte. Sublim este şi Prometeu, numit de 
Marx „cel mai nobil sfînt și martir din calendarul filosofic“, su- 
blim — şi Heracles, cel mai puternic dintre oameni, care a zdrobit 
în cele din urmă cătușele lui Prometeu şi i-a smuls din piept piro- 
nul de fier cu care fusese țintuit de stîncă. Deznodămiîntul înfrun- 
tărilor ascuţite poate fi întunecat sau luminos — şi, precum în mi- 
tul prometeic, variantele se și pot succeda. Numeroşi esteticieni au 
fost de aceea tentaţi fie să considere tragicul o formă de manifestare 
a sublimului, fie să înglobeze sublimul în tragic. Întretăierea celor 
două valori este efectivă, nu şi totală sau obligatorie: măreţia nu 
este în mod fatal condamnată la înfrîngere, iar destinul multor „umi- 
liţi şi obidiţi“ poate fi prozaic. Vom spune că tragicul apare în mai 
dese rînduri sublim decit invers, pentru simplul motiv că înfrînge- 
rea sau pieirea tragică presupun de obicei prezența unor valori 
umane însemnate, care valori nu trebuie să fie, în schimb, înfrînte 
sau să piară ; tragediile au fost şi continuă adesea să fie aureolate 
eroic (în ciuda amintitei variante „prozaice“ din secolul al XIX-lea 
şi de mai tirziu), numeroase manifestări eroice sînt însă scutite de un 
deznodămiînt tragic. Excesiva apropiere a sublimului de tragic, pînă 
la estomparea propriilor sale semne distinctive, s-a produs nu întîm- 
plător în condiţiile „nivelărilor“* capitaliste, într-o epocă în care 
mari perturbații și prăbușiri valorice nu își găseau întotdeauna sanc- 
ționarea corespunzătoare prin statornice idealuri și limpezi certitu- 
dini demarcatoare ; iar în viziunile violent pesimiste, sublimul nu 
poate fi admis decit în ipostaze tragice. 

Raporturile dintre sublim și frumos pot fi și ele particularizate, 
între altele prin prezența sau absența momentului tragic. Faptul a 
fost sesizat de către esteticienii care deosebeau, de pildă, sublimul ra- 
portării noastre la o natură vrăjmașă, de neîmblînzit, sfărimînd îm- 
potrivirea omului, culegind jertfe în dezlănţuirea sa stihinică, măreaţă 
în sens de copleşitoare sau destructivă, şi sublimul raportărilor la o 
natură pe care omul a supus-o sau o va supune. „O va supune“ 
sugerează o perspectivă nu neapărat împlinită integral, dar un scop 
către care se tinde. Importantă este dorința acestei împliniri posi- 
bile, dreptul neîndoielnic la împlinire, în virtutea unor porniri demne 
și fapte măreţe. Ideea tradițională după care frumosul înseamnă ar- 
monie, iar sublimul permite și o zonă de disarmonie, ar putea fi în- 
tregită în sensul că frumosul presupune armonia dată, pe cîtă vreme 
sublimul are în vedere o armonie ce urmează de-abia să fie cuce- 
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rită. Distanţa dintre această armonie rîvnită şi disarmonia existentă, 
lupta pentru obţinerea armoniei, conflictul între ceea ce ar trebui să 
fie şi ceea ce este, depăşeşte ideea frumuseţii clasice (și variantele 
ei neoclasice). Din astfel de conflicte pot rezulta situaţii și acțiuni su- 
blime, desfăşurate pe tărîm tragic sau în afara lui. Contradicţia dintre 
lumea infinită şi finitudinea omului nu provoacă neapărat şi întot- 
deauna catastrofe, ea stimulează adesea o înălțare „neinversată în 
sine“. Conflictul dintre mic și mare, slab și puternic invocat de atitea 
ori în analiza sublimului, poate să fie şi de multe ori este stimulator, el 
se poate solda nu prin înfringere, ci prin victorie, printr-o victorie 
ideală sau chiar reală. În sfera sa principală, sublimul ar putea fi 
definit, de aceea, ca un corolar estetic al afirmării omului în uni- 
vers, al înaintării sale istorice, al îngenuncherii naturii de către el, 
al autoafirmării sale ca specie, al dirzeniei manifestate de el în 
înfruntările sociale. În ultimă instanţă, formula se aplică şi subli- 
mului tragic, cu condiţia subordonării înfrîngerilor suferite unei 
perspective victorioase, ca moment al unui nesfirșit proces de ridi- 
care, împlinire, desăvirşire. 

Cheia sublimului ni se pare a fi deci omul, demnitatea umană și 
verticalitatea proprie omului. Măsură a tuturor valorilor estetice, 
omul își reclamă mai insistent ca altundeva acest drept tocmai în 
cazul sublimului, de neconceput în afara unui criteriu etic. Unitatea 
etic-estetică, legătura dintre frumuseţe și moralitate, de atîtea ori 
invocată în istoria esteticii, își găseşte în sublim una dintre întru- 
chipările sale superioare ; dovadă şi dubla rezonanţă a eroicului, în 
egală măsură analizată de către eticieni și esteticieni. „Simţul su- 
blimului“, „sentimentul sublimului“* poate fi pe drept considerat 
cea mai etică dintre calităţile estetice subiective ale omului. 

În literatura de specialitate spiritualistă se insistă, de asemenea, 
asupra conexării elementelor estetic şi religios în cadrul amintitei 
stări sufletește. O atare legătură a fost secole de-a rîndul preconi- 
zată de către o viziune teologic instituționalizată, anume prin subor- 
donarea factorilor estetici faţă de scopuri religioase. Înțelegerea re- 
ligios-estetică a sublimului a fost favorizată de însăşi ideea dumne- 
zeirii, a unor forțe supranaturale spre care omul s-ar cuveni să aspire 
şi cărora ar trebui să i se conformeze pentru umila autodepășire a 
condiţiei sale terestre — o autodepășire iluzorie, desigur. Dar chiar 
şi în cazurile în care sentimentul sublim s-a constituit nu fără apor- 
tul metafizicii religioase, criteriul final în stare să descifreze auten- 
ticitatea acestui sentiment a rămas de natură neîndoielnic etică. Des- 
cifrarea acestor sensuri etice îndărătul misticii religioase rămîne o 
îndatorire de seamă în analiza unor celebre opere de artă ale trecu- 
tului pe teme religioase. Pe de altă parte, se impune susținerea pro- 
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cesului modern și contemporan de laicizare a sentimentului sublim, 
de demistificare și „demitizare“ a lui. „Absolutul“, „infinitul“ fuse- 
seră adesea invocate pentru a-l supune pe om credinţei, pentru a-i 
stăvili elanul și a-i anihila cutezanţa, în cele din urmă pentru a-l 
înjosi. În viziunea noastră, infinitul se află de partea omului, îl spri- 
jină în neîntrerupta sa înaintare, perfecționare, înălțare, devine sursa 
unor inepuizabile energii şi a unor necontenite perspective. Finitu! 
şi infinitul, relativul şi absolutul sînt treptele aceleiași lumi, trece- 
rea de la mic la mare este posibilă în cadrul acestei lumi. Sublimul 
certifică idealuri puternice, avînturi viguroase, perspective temerare. 
Sublimul este o calitate umană, subiectivă şi obiectualizată. Com- 
portarea, faptele și obiectele omului vorbesc în ultimă instanță des- 
pre el însuși, despre condiţia lui activă şi transformatoare. Mecanis- 
mul „umanizării“ rămîne în vigoare şi în raportarea noastră față 
de natură, doar că pe căi mai ocolite și mai greu sesizabile ; natura 
este mediu al vieții umane, favorabil sau nefavorabil omului, „prie- 
tenos“ sau „dușmănos“, susținindu-l sau opunindu-i rezistență. 
„Mare“ presupune, şi în natură, o comparaţie ajutătoare, prezența 
evidentă sau subiînțeleasă a noastră și a practicii noastre. Deşi are di- 
mensiuni precise, Pămîntul nu este în mod absolut nici mare şi nici 
mic, el este mare în comparaţie cu Luna şi mic faţă de Soare ; este 
mare sau mic pentru cei care au învăţat să-l compare cu corpurile 
cereşti, cu propriile lor dimensiuni lăuntrice şi exteriorizate. El pă- 
rea de necuprins, dar acum navele cosmice îl înconjură într-o oră. 
„„Secunda-ntrece veacul și timpul se-ncovoaie / Pe-o sfoară cît e fi- 
rul de păr și se agaţă, / Vecia, nesfirșitul, pe un crîmpei de aţă“ 
(Arghezi). Nu există obiecte faţă de care să nu fie alte obiecte mai 
mici sau mai mari, şi dacă am face abstracție de istoria omului, de ne- 
cesităţile și făptuirile sale nu am ajunge la nici un rezultat ; practica 
umană este cea care ne ferește de orice fals relativism, practica pri- 
vită ca determinantă a legăturii obiectului cu necesitățile sociale. 
Criteriul practicii previne şi absolutizarea metafizică a determină- 
rilor : sensul sublimului se schimbă în contextul vieţii sociale. Un 
trăsnet îl înfricoșează pe omul primitiv, dar el își schimbă funcţia şi 
deci „sensul“ în noile condiţii civilizatorice. Deosebiri se remarcă nu 
numai pe „verticala“ devenirii, ci şi pe „orizontala“ situaţiilor con- 
comitente, dovadă modificările „simțului sublim“ în planul conștiin- 
țelor naționale ; demonstrațiile lui Lucian Blaga stau mărturie par- 
ticularizărilor corespunzătoare în cultura românească. Continuitatea şi 
discontinuitatea se îmbină și în cazul sublimului. Hotăritor rămîne 
faptul că sublimul reprezintă o calitate estetică, un atribuit estetic 
în raport cu fenomene și forţe obiectiv importante pentru societate 
şi pentru individ în condiţiile date ale dezvoltării. Maxima însem- 
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nătate pentru om rămîne principala premisă a sublimului, fie că ne 
referim la natură, viaţă socială sau produse spirituale. „Însemnăta- 
tea“ poate să apară sau să dispară, poate avea o sferă de manifes- 
tare mai limitată sau una neobișnuit de largă, determinînd continui- 
tatea în timp sau statornicirea în spațiu a sublimului. 

Emiţind ipoteza după care sentimentul modern al sublimului a 
vibrat mai întîi în sufletul filozofilor astronomi ai Renaşterii, în su- 
fletul unui Nicolaus Cusanus și Giordano Bruno, vrăjiţi de nesfir- 
şirea cerului înstelat (nesfîrşire căruia Immanuel Kant avea să-i gă- 
sească echilibrul în legea morală prezentă în adîncurile conştiin- 
ţei umane), Tudor Vianu a considerat „absolut sigur că teoria mo- 
dernă a sublimului nu s-a format din prelucrarea unui material ar- 
tistic sub un unghi estetic, ci din speculaţia metafizică şi morală asu- 
pra naturii şi omului“. Sentimentul sublimului şi corespondentul său 
real cuprind, cu alte cuvinte, vaste sfere extraartistice, aflate în in- 
teracțiuni complicate şi determinări reciproce cu arta. Zonele ex- 
traartistice şi chiar extraestetice nu scot totuși sublimul din sfera 
„categoriilor estetice“ (vom reveni la motivaţia acestui paradox). Cît 
privește arta, sublimul și eroicul s-au exteriorizat prin ea în variate 
forme. Măreţia poate fi corelată mărimii, sau poate să nu prefere 
dimensiuni copleșitoare. În monumental își dau întîlnire sublimul in- 
tensiv şi cel extensiv, conţinutul larg şi forma grandioasă. Mani- 
festarea unei esențe vaste într-un fenomen vast a născut monumen- 
talul, iniţial în dimensiuni materiale (de pildă, arhitectonice) și apoi 
şi în semnificaţii spirituale (de plidă, muzicale). Prin termenul de mo- 
numental se aveau la început în vedere spaţii întinse, respectiv mă- 
reţia imaginilor spaţiale, măreție prin analogie recunoscută apoi și în 
alte ramuri de artă. Ideea de „monument“ (arhitectonic, apoi în ge- 
nere artistic) sugerează grandoarea, una dintre posibilele compo- 
nente şi forme ale sublimităţii. Cit priveşte eroicul, el depinde din 
ce în ce mai mult de istoria reală a popoarelor, el se înrădăcinează 
cu deosebire în creaţia istorică reală, impulsionată în chip conştient ; 
dovadă procesele revoluționare moderne și contemporane, în măsură 
să lărgească şi să aprofundeze această străveche manifestare de su- 
blimitate.* 

Cît priveşte tragicul, el trebuie derulat de la o judecată simplă, 
pieirea valorilor umane : iniţiative nobile se prăbușesc, posibilităţi 
(abstract) reale nu se pot (concret) realiza, idealurile se împlinesc 
prin jertfe sau nu se împlinesc în ciuda acestora, este înfrint cel sor- 


= Ale detalii despre sublim, inclusiv analiza unor concepţii istorie circum- 
scrise asupra lui, se găsesc în Manualul de estetică, publicat în 1976 la Tipo- 
zrafia Universităţii din Bucureşti, p. 161—180. 
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tit victoriei, dreptatea este nedreptăţită, se pierde tocmai omul de 
neînlocuit pentru familia, clasa, națiunea sa, pentru întreaga umani- 
tate ! Cu cît fuseseră mai viguroase calitățile și prăbușirea lor mai 
ineluctabilă, cu atît mai aprigă ne va fi durerea, cu atît mai pu- 
ternică ne va fi revolta faţă de puterile nemiloase, vinovate de ca- 
tastrofă. Vom fi cuprinși de un protest vehement faţă de o întîmplare 
pe care va trebui s-o recunoaştem în cele din urmă neîntîmplătoare, 
față de inexplicabilul prin numeroși factori explicat. Te striveşte 
gîndul că nenorocirea ar fi putut să nu se petreacă, deși eşti convins 
că trebuia să se fi produs : accidentul nu e accidental, hazardul ex- 
primă legea! Tocmai această dialectică a întîmplării și necesităţii, 
mai voalată în existenţa cotidiană, o scot artiștii la lumină şi o fac 
pînă la capăt simțită. 

Tragicul ilustrează înlănțuirea contrariilor. Sensul lui se bizuie 
pe un nonsens : firesc ar fi ca valorile să dăinuie. Se produce însă 
unirea „nefirească“ a două componente antitetice : măreţia e înjosită, 
noblețea e întinată, energiile par irosite în zadar. Dar orice antino- 
mie poate fi şi inversată, iar dacă pozitivul ajunge negat, înseamnă 
că negarea își va dezvălui la rîndu-i virtuțile afirmatoare. Cu cît este 
mai ascuţită tensiunea internă dintre valoare şi nimicirea ei, cu cît 
mai viguroasă opoziţia dintre polul pozitiv și cel negativ, cu atît 
mai orbitoare apare „scînteia tragică“ declanșată de această ciocnire 
și cu atit mai cutremuraţi vor fi martorii acestui înfricoşător și înăl- 
tăţor spectacol. Durerea ne striveşte și ne purifică totodată, întovără- 
şită fiind de certitudinea unui ideal. În tragedie valoarea piere și 
renaşte cu o forţă nouă, pierderea trezește visul regăsirii, prăbușirea 
naşte dorinţa reconstrucției. 

Tragicul este indisolubil legat de frumos nu doar pentru că pre- 
supune permanența unor valori etice şi estetice, dar și pentru că dis- 
pariţia acestora insuflă cu necesitate voința de a făuri noi valori, de 
a lărgi şi împlini axiologicul. Nimic mai fals decît prejudecata cu pri- 
vire la caracterul negativ şi negator al tragicului. În realitate, trage- 
dia se numără printre cele mai viguroase forme de afirmare a omu- 
lui. Afirmarea se produce, e drept, prin intermediul unui dezastru, 
care ar fi trebuit evitat, dar care, odată produs, reliefează cu vigoare 
nevoia de a apăra și înmulți pe viitor calităţile acum distruse. Sub 
raport formal tragicul este o manifestare indirectă a frumosului ; în 
conţinut, el exteriorizează esteticul la modul nemijlocit. Prezenţă 
voalată sau de subtext în arta comică, tragedianul afirmă îndeobște 
idealul în planul nemijlocit al acţiunii, în chiar imediatitatea înfrun- 
tării. 

Dialecticianul nu pierde din vedere cei doi poli ai situaţiei tragice, 
legaţi între ei și opuși unul celuilalt ca într-o demonstraţie vie a prin- 
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cipiului unității și luptei contrariilor : ceea ce, de pildă, Engels nu- 
mise „coliziunea tragică dintre postulatul istoricește necesar și impo- 
sibilitatea înfăptuirii sale practice“. Cel lipsit de simţ dialectic va fi, 


onajul tragic este, de obicei, un personaj măreț, numai că mă- 
reția lui o surprindem în faza prăbușirii. Eroismul său este unul exer- 
citat nu în victorii, ci în înfrîngeri. Variantele nu sînt izolate, atitu- 
dinile seamănă, nu însă pînă la capăt şi nici întotdeauna, dovadă că 
pe lingă personajele viguroase ale tragediilor, eroi în adevăratul în- 
teles al cuvîntului, deplingem și victime propriu-zise, demne de o 
soartă mai bună, dar incapabile să înfrunte nedreptăţile cu tenaci- 
tate și cu demnitate. Întrîngerile au cunoscut de-a lungul mileniilor 
variante diverse, ele s-au polarizat în tipologii spectaculoase şi umile ; 
dar pină și prăbușirile cele mai obișnuite, prozaice, „mărunte“, frus- 
trate de aura măreției, le recunoaştem tragice numai atunci cînd þe- 
neficiază de o autentică acoperire valorică. Atrași în chip firesc de 
intruntările virile, nu ne vom dezice de nici o altă comportare şi de 
nici o altă suferință, cu condiţia ca prin ele să ni se dezvăluie o au- 
tentică umanitate. 

Tragicul nu poate fi redus la sublim, cu toate că include o com- 
ponentă sublimă importantă în majoritatea cazurilor. Cu atit mai 
puțin ar putea fi însă confundat tragicul cu groaznicul, cu pieirea, 
decăderea, descompunerea ca atare, neintegrate într-o viziune axio- 
logică pozitivă. Groaznicul intră în aliajul situaţiilor tragice drept 
unu! dintre elementele ei posibile, în nici un caz singurul și cel ho- 
tăritor, tot astfel cum nici situaţia comică nu e reductibilă la mo- 
mentul ei ridicol, caraghios. Groaznicul în sine are o natură precum- 
pănitor mecanică, fiziologică, biologică ; esenţa tragicului este obliga- 
toriu socială, istorică, umană. Substituirea planurilor răpește artei 
adincile ei semnificaţii în raport cu destinul uman al omului, înlo- 
cuieşte efectul estetic printr-unul, elementar, de oripilare. Produc- 
țiile literare şi artistice de serie specializate în descrierea crimei, a 
violenței, a distrugerii „purificate“ de sensuri majore, nu fac decît 
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să șocheze, pun la încercare nervii, se adresează trăirilor inferioare, 
nu capacităţilor umane distincte, nu înnobilează, nu au efect etic 
transformator. Singele, rănile, chinul, agonia, reproduse ca atare, sînt 
neîndestulătoare pentru a releva tragedia morții individuale sau de 
pe vremea unui război pustiitor ; spre a fi resimţit în profunzime, 
însuși momentul fiziologic (sau cel mecanic, în comedie) are nevoie 
de o implicare într-o gamă largă a valorizărilor propriu-zis umane. 
Nu sînt tragedii o serie dintre operele „de groază“, inclusiv cele rea- 
lizate cu o indiscutabilă îndemiînare profesională ; căci pentru un ni- 
vel al lor estetic „înalt“, se cuvenea să se fi transmutat groaznicul 
din scop în mijloc, într-un mijloc secundar pus în slujba unui scop 
cu mult mai substanţial. Nu dovedește un evoluat simţ tragic atenţia 
exacerbată ce li se acordă morbidității și patologiei, adesea demon- 
strează, dimpotrivă, tocirea acestui simţ, înlocuirea gravelor dezbateri 
printr-un surogat al lor subţiat. Boala poate fi și ea, desigur, un pri- 
lej, cadru sau declanșator al tragediei, dar numai cînd se autotrans- 
cende către esenţialități şi esenţializări. Tragicul presupune adesea 
destrămarea, dar destrămarea în sine nu este suficientă pentru o tra- 
gedie : o distincţie care ar putea să ne ajute în diagnosticarea unei 
arte care se pretinde tragică în ciuda faptului că nu este decit bol- 
navă. 

Tragicul l-a întovărăşit pe om în lunga și împovărata sa 
Legat cu precădere de marile conflicte ale omului şi omeni 
constituit un atribut şi o consecinţă posibile ale acestor cor a, 
Infruntările nu provoacă în chip necesar căderi tragice ; uneori ele 
se rezolvă echitabil şi dau cîştig de cauză celor ce-l merită ; alteori 
însă ele se soldează, deloc întîmplător, cu un eșec dureros sau (pen- 
tru forța angrenată în respectiva încleștare) definitiv. Contradicțiile 
constituie motorul dezvoltării, şi ele au ajuns adesea violente, declan- 
șind inevitabile prăbușiri pe parcursul desfăşurării lor. 


In măsura în care ne vom concentra atenția asupra planului is- 
toric, vom recunoaște tragediilor cauze și forme de manitestare mul- 
tiple. Omul a suferit înfrîngeri în relaţiile sale intime sau obștești, în 
conflictele sale cu natura sau cu semenii săi, în relaţiile sale famili- 
ale, de clasă ori statale, în toate ipostazele „condiţiei umane“. Ne- 
norocirea declanșată de forțe tainice sau de dușmani identificaţi, 
conexată curind nedreptăţii, a fost un oaspete al său frecvent, și 
artiștii nu au scăpat din vedere această evidenţă. Teama s-a înfiripat 
de timpuriu în sufletul omului azvîrlit într-o lume vrăjmașă și popu- 
lată de puteri misterioase. O anume lipsă de seninătate grevează chiar 
și asupra artei primitive, căci unora dintre manifestările sale artis- 
tice incipiente primitivul le-a împrumutat frica sa de forțele necu- 
noscute, de „soarta“ pe care o simţea planînd asupra-i cu străşnicie, 
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Reversul situaţiei este că primitivul trăieşte într-un univers relativ 
simplu și naiv. La un nivel rudimentar, el este oricum liber, neasu- 
prit şi neexploatat, înfrînt de vrăjmași cît de cît „naturali“, de ghe- 
uri sau de fiare sălbatice, de foamete, de boală sau de iminenta 
moarte. De cîte ori nu s-a revenit în Antichitate la mitul potrivit că- 
ruia existase cîndva o epocă de aur, urmată de una de argint, apoi 
de bronz şi de fier, ultima simbolizînd întunecatu]l prezent?! Să fi 
fost vorba numai de conservatorismul propriu fiecărui „îmbătrinit“ 
in raport cu „tinerețea“ sa ? Nicidecum, mitul surprindea mai cu 
seamă complexitatea înaintării istorice, întovărășită de puternice fe- 
nomene regresive. Minios pe muritori, ne relatează o altă poveste, 
Zeus o trimite printre ei pe Pandora, din cutia căreia scapă și se răs- 
pîndesc pe pămînt toate bucuriile şi suferinţele omenești ; în cutie 
nu rămîne decit Speranţa. Această imagine poetică i-ar fi putut servi 
lui Engels drept moto al cărţii Originea familiei, a proprietății 
vate și a statului, în care geneza orînduirii sclavagiste se desci 
și ca o cădere de la înălțimea morală a vechii societăți gentilice. Pri- 
nitivii trăiseră într-o — primitivă — echitate, iar noua civilizaţie 
este bintuită de lăcomia ordinară, patima brutală după plăceri, zgîr- 
cenia respingătoare, care se realizează prin jefuirea averii comune, 
silnicia, viclenia, trădarea. Și oare nu ne relevă revolta Antigonei 
împotriva lui Creon înfruntarea desperată a omului liber şi demn 
cu un mecanism statal inuman, călcînd în picioare cerințele elemen- 
tare ale comportării morale ? ! 

Trecerea la orînauirea sclavagistă şi convulsiunile inerente consti- 
tuirii acestei prime organizări sociale nedrepte nu puteau să nu dilate 
sfera tragicului, concomitent cu aprofundarea sensurilor sale. Dis- 
trugerea valorilor, considerată în plan logic drept o contradicţie ne- 
firească, a devenit cadrul firesc al vieţii cotidiene. De acum înainte, 
fiecare pas în dezvoltarea omenirii avea să genereze cătuşe şi sufe- 
rinți, fiecare nouă cucerire valorică avea să fie răscumpărată prin 
distrugerea altor valori, fiecare nouă frumuseţe avea să presupună 
pieirea altor frumuseți. Această arntinomie, ce avea să dăinuie multe 
secole, a surprins-o și exprimat-o cu deosebită plasticitate conștiinţ 
lumii antice, conștiință în care sentimentului tragic i-a revenit și r 
putea să nu-i revină un loc de frunte. Piramidele au fost înălțate pe 
nenumărate schelete, Biblia a transpus în mit o seamă de patimi 
reale proprii începuturilor civilizaţiei. Prometeu a fost osîndit la 
chinuri pentru că le-a dăruit oamenilor focul, smulgîndu-l nu pur şi 
simplu naturii, în calitatea sa iniţială de zeitate cosmică, ci nesoco- 
tind legile aspre ale lui Zeus, conceput ca asupritor al muritorilor ; 
Eschil transpune în plan tragic lupta dintre patriarhatul învingător 
şi matriarhatul în decădere, votul hotărîtor în favoarea lui Oreste, 


pri- 
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dat de Pallas Atena, înseamnă victoria acelor forţe pentru care asa- 
sinarea Clitemnestrei de către fiul ei Oreste e o faptă mai puţin gravă 
decît uciderea lui Agamemnon de către soţia sa. 

Din cutia încăpătoare a Pandorei se abat cu prisosință asupra 
omului suferințe felurite, istoria dobiîndește un colorit tragic, ea de- 
vine un șir de silnicii și împilări, o cuprinzătoare scenă pe care în 
măști noi își demonstrează înalta artă muza tragediei, Melpomena. 
Oamenii sînt tîrîți în faţa judecăților lumești și inchizitoriale, arşi pe 
rug și trași pe roată, participanţi la cruciade, războaie și răscoale, în 
luptele dintre regi și papi, suzerani şi vasali, aristocrați şi plebei, căr- 
turari gata să înfrunte orice oprelişte pentru a străpunge întunericul 
greu de străpuns, constructori de măreţe catedrale preamărind lumea 
de apoi prin mijloace pămîntene. După cum și Dante reconstituie în 
ale sale o sută de cîntări extraterestre chiar ipostazele condiţiei umane 
și terestre, şi de aceea primele 34 din aceste cînturi au dobîndit un 
considerabil spor de concreteţe, de vigoare și expresivitate, în com- 
parație cu imaginile ciclurilor următoare, din ce în ce mai imaginare : 
raiul ideal putea anevoie concura iadul de atîta vreme real, neferi- 
cirea era mai la îndemiînă decît de mult și în zadar riîvnita fericire ! 
Geneza epocii moderne a dat naştere altor aspre coliziuni tra- 
gice, chiar şi aspiraţiile sublime ale Renaşterii s-au împletit cu ne- 
dreapta lor sugrumare. La răspintia inumanităţii trecute şi viitoare, 
omul a răsuflat ușurat, sperînd într-o împlinire nestingherită, dar 
s-a înșelat, iar eliberarea de fostele cătușe și necunoaşterea celor în 
pregătire echivalau cu o situaţie inversă : o nedreptate mai persista 
încă, alta era pe cale de a se înfiripa. În istorie nu exista vid, iar 
omul liber se simțea parcă într-o strînsoare neiertătoare. Titanii re- 
nascentiști ai gîndirii, pasiunii și caracterului erau pîndiți, din toate 
părțile de vrăjmașşi mai puternici, lupta se anunţa inegală, un mo- 
tiv mai mult pentru a stîrni admiraţia față de noul și mai intransi- 
gentul Prometeu. Din perspectiva „epocii de fier“ a secolului al 
XVI-lea englez, secolul al XV-lea putea să fi părut o idilică „epocă 
de aur“. Shakespeare e adînc împlintat în realitatea sfirșitului aces- 
tui din ce în ce mai sumbru veac, „de fier“, şi în întreg cortegiul 
imanent de nedreptăţi ale primilor ani din veacul următor. Lumea 
scoasă din ţiţini și întoarsă pe dos, o lume care inversează totul, de- 
naturează și confundă toate calităţile naturale și umane, uneşte fră- 
ţeşte toate imposibilitățile, transformă forţele esenţiale umane în 
contrariul lor, revine ca laitmotiv în antitezele dramelor şi sone- 
telor shakespeareane. Romeo, Othello, Lear au gînduri și simțăminte 
firești, dar ele sînt predestinate eșecului într-o ordine din temelii ne- 
firească. Hamlet trebuie să se prefacă nebun pentru a descifra meca- 
nismele unei lumi nebune. Închis într-o închisoare cu multe ţarcuri, 
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despărțăminte şi beciuri, el rămîne treptat singur, îşi pierde tatăl, 
iubita, prietenii, trebuie să se piardă pe sine însuși. Alţi eroi tragici 
shakespeareani sînt puși într-o situaţie tragică, devin victimele im- 
placabilului destin ; Hamlet îşi creează singur această situaţie, își 
asumă rolul de demiurg al propriului său destin, autor al dureroasei 
reprezentații teatrale numită viaţă. El este cel mai lucid dintre tra- 
gedieni, fără iluzii utopice, conștient de inevitabilitatea pieirii sale. 
El știe că omul este o lucrare minunată, ca un înger în faptele sale, ca 
un zeu în puterea sa de înţelegere, şi totuşi acest frumos tărîm, pă- 
mintul, i se pare un promontoriu sterp, un vălmăşag odios şi infect de 
miasme., Iar înțelegerea taberelor din juru-i explică nehotărîrea lui de 
a merge pînă la capăt, de a explora pînă în ultimele unghere melea- 
gurile ostile omului. 

Valorile general-umane au o provenienţă concret-istorică, și ori- 
cit de sublimate, de spiritualizate, de înălțate în sferele ideale, trage- 
diile își deconspiră pînă la urmă temelia lor concretă, reală, socială, 
Durerea, boala, moartea sînt identice şi totuşi mult deosebite de la o 
epocă la alta, încărcate de semnalmentele fiecărui secol aparte Și co- 
lorate istoric. Axiologia tragicului este şi o sociologie a tragicului, 
în afara căreia nu ar putea fi explicată motivaţia istorică schimbă- 
toare a nedreptăţilor, generatoare de prăbușiri valorice, uneori în 
proporții de masă. 

Polemizînd cu drama lui Ferdinand Lassalle, Franz von Sickin- 
gen, întemeietorii marxismului se referă la ignorarea dimensiunilor 
colosale ale mișcării ţărăneşti de dragul acţiunilor nobilimii, la ne- 
glijarea mediului plebeu de atunci, în absenţa căruia o situaţie sha- 
kespeareană şi-a pierdut concreteţea, culoarea, seva, personajele s-au 
transformat în simple difuzoare ale spiritului vremii, iar conflictul 
tragic s-a redus la proporţii minore. Sickingen se văzuse plasat în 
chip tragic între nobilimea, care categoric nu voia emanciparea ţă- 
ranilor, și țăranii, care categoric nu-i doreau pe nobili în fruntea 
mișcării naționale. Din cu totul alte motive fusese tragic destinul lui 
Thomas Miinzer, conducător al maselor țărănești, ne spune Engels 
în Războiul țărănesc german. Miinzer suferise o dublă înfrîngere tra- 
gică, una laolaltă cu oștirile sale, alta rezervată conducătorului care 
vede mai departe decit proprii săi adepţi. Ajuns în fruntea unei răs- 
coale într-un moment cind aceasta nu era maturizată pentru atin- 
gerea ţelurilor ei, Miinzer visase înfăptuiri naiv-comuniste, dar ne- 
tezise drumul pentru instaurarea orînduirii burgheze ; idealurile sale 
devansaseră nu numai situaţia de fapt a secolului al XVI-lea, dar 
chiar și concepţiile participanţilor la războiul țărănesc ; osîndit de 
dușmani și neînțeles de adepţi, Miinzer se prăbușește, prevestind tim- 
puri viitoare care doar ele aveau să-i înțeleagă măreţia. 
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Războiul țărănesc din 1525 și „cazul Miinzer“ introduc în pro- 
blematica unei dramaturgii viitoare, pe care Engels o vedea în „de- 
plina contopire a unei mari profunzimi de idei, a conţinutului istorie 
conștient, pe care, cu drept cuvint, le atribui dramei germane, cu vioi- 
ciunea şi cu bogăţia de acţiune din drama shakespeareană...“. Există 
însă și o situaţie tragică întrucîtva inversă, proprie unui anume tre- 
cut, pe care o diagnosticase Marx. În Contribuţii la critica filosofiei 
hegeliene a dreptului el comparase comedia finală a unei forme a is- 
toriei universale cu faza ei tragică, premergătoare. „L’ancien regime“ 
credea iniţial şi trebuia să creadă în justificarea existenţei sale, fă- 
cîndu-se vinovat de o eroare istorică mondială, nu însă de una per- 
sonală ; Germania secolului al XIX-lea i-a degradat însă pe eroii 
adevăraţi în cabotinii unei orînduiri trecute, demonstrînd cît de te- 
meinic acţionează istoria, trecînd printr-un şir întreg de faze pînă 
ajunge să Înmorminteze o formă de viață perimată şi pînă îşi permite 
să se despartă cu voioşie de trecutul ei. Optsprezece brumar al lui 
Ludovic Bonaparte reia această intuiţie de tinerețe în termenii cu- 
noscuţi : „Hegel face undeva observaţia că toate marile evenimente 
și personalităţi care au o importanţă istorică mondială apar, ca să 
zicem așa, de două ori. El a uitat să adauge : prima oară ca trage- 
die, a doua oară ca farsă. Caussidiere în locul lui Danton, Louis 
Blanc în locul lui Robespierre, Montagne din 1848—1851 în locul 
Montagnei din 1793—1795, nepotul în locul unchiului“ (adică Napo- 
leon al III-lea în locul lui Napoleon I). 

Din toate aceste aplicaţii şi observaţii rezultă istoricitatea catego- 
riilor şi nevoia oricărei autentice articulări a lor prin prisma istoris- 
mului, ca temei metodologic. Se vor putea astfel înțelege particulari- 
tăţile trecerii de la o situaţie istorică la alta, inclusiv în privinţa ac- 
centuării sau diminuării valenţelor estetice implicate într-o axiologie 
existenţială sau artistic explorată și potenţată. Vom ilustra această 
metodologie pe cîteva situaţii problematice mai recente în planul tra- 
gicului și al tragicomediei. 


4. CRIZA UNOR VALORI 


Epoca modernă, cu numeroasele ei antinomii și ambiguităţi, a pro- 
bat numeroase contorsionări şi în atitudinea filosofic, etic şi estetic 
tragică față de existenţa umană, în chiar destinul artei tragice. Pe 
terenul dinamicii contradictorii proprii societăţii capitaliste anume, 
s-au încetățenit — schematic vorbind — două variante polare ale 
conștiinței și conștiinței de sine tragice. Aceasta a fost augmentată, 
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accentuată, supralicitată, pină la estomparea altor coordonate si 
valori ; sau, aproape concomitent, ea însăși a fost treptat diminuată, 
invăluită în conformisme ori de-a dreptul dată uitării. 

De la romantismul filosofic al secolului premergător și pînă după 
existențialismul la un moment dat caracteristic pentru stările de 
spirit ale acestui veac, s-a detașat cu limpezime un filon al gîndirii 
filosofice, în coroborare cu cea etică și estetică, în morală şi în artă, 
are, luînd act de prăbușirile umane de esență tragică, a ajuns în 
cele din urmă să imprime întregii viziuni asupra istoriei o consub- 
stanțială desperare. „Pantragismul“ se înfiripase treptat ca un dat 
al unor gînditori situați antitetic faţă de clasicismele precedente şi ce 
pabili de subtile diagnosticări ale unor stări conflictuale acute sau ale 
unor momente de neîndoielnic cataclism. Este vorba de filiația de la 
Schopenhauer și Kierkegaard pînă după Nietzsche și Spengler, sau cea 
care duce de la premisele postulate artistic şi totodată filosofic de 
către Dostoievski pînă la variaţiunile lor tîrzii, uneori subst: 7 
degradate, ale unui Merejkovski, Berdiaev sau Sestov, sau fil 


na 
te Saa 


care, -prin Heidegger și Jaspers, prin Camus şi Sartre, prin eseistica 
lui Fundoianu-Fondane ori a lui Cioran dă glas stării de spirit sau 


de suflet nu doar indurerate, dar cîteodată de-a dreptul neîncreză- 
toare în vindecarea rănilor localizate sau a unui morb presupus ge- 
neralizat. Acestor viziuni, sensibil diferite ca diagnoză şi ca soluții 
preconizate, li se asociază o anume artă la rîndul ei dominată de 
„Pantragismul' cu nuanţe (felurite) individualiste, pesimiste sau ira- 
ționaliste. Nu discutăm valoarea artistică a unor asemenea alcătuiri, 
ţinem doar să „decupăm“ din acest cadru coordonata tragică, ultra- 
sau supratragică în raport cu o condiţie umană receptată sumbru sau 
deznădăjduit, printr-o întunecare a perspectivelor, ca în cazul roma- 
nelor sau povestirilor lui Kafka și pînă la ultimele piese ale lui Bec- 
kett, sau în trecerea lui Eugen Ionescu de la prima fază a dramatur- 
giei sale, care aducea comicul, grotescul în prim plan, la cea de-a 
doua fază a ei, prin excelenţă și programatic tragică. Unei „teze“ cla- 
sice, iluministe și în principal animate de un viguros optimism is- 
toric, chiar dacă naiv, i-a urmat „antiteza“ istorică a unor răsuciri şi 
inversări pesimiste care, chiar dacă superioare ca luciditate, s-au 
dovedit treptat susceptibile de a „Înmuia“ intransigenţa axiologică 
moștenită şi apoi renegată în favoarea unui scepticism sau, în ex- 
trem, nihilism devorator și uneori chiar autodevorant. 

Pînă a împinge însă demonstraţia la ultimele ei consecințe în 
acest din urmă plan, trebuie să mai arătăm că, dintr-o direcție opusă, 
un alt proces avea să se apropie în acelaşi timp de aproximativ ace- 
leași rezultate. Avem de astă dată în vedere amintita diluare voită 
a tragicului, prin succesivele lui „mixtări“ cu diverse sau inverse 
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valenţe. Este cazul cunoscut şi descris minuţios încă prin compara- 
rea dramei „intermediare“ a secolului al XVIII-lea cu polarizările se- 
colului premergător în tragedie și în comedie ; două forme distincte 
şi opuse cu maximă limpezime atit în clasicismul elin cît şi în neo- 
clasicismul francez, dar o distincţie a căror opoziţie avea să se dimi- 
nueze treptat, prin implicări reciproce şi variate mixturi de fond şi 
stilistice, de la Renaștere și pînă la contemporaneitate. În cadrul is- 
toriei aventuroase a „dramei burgheze“, „tragicomediei“ i-a urmat 
„comedia tragică“, în care mai subliniata  substantivare indică o 
nouă precumpănire efectivă. Fie supraordonator, fie subordonat, tra- 
gicul își pierde în orice caz starea anterioară de transparenţă, confi- 
gurarea sa univocă, datorată autonomiei sale. Un crescut și crescînd 
gust asociativ, inclusiv cu valori situate la antipod și generatoare de 
subtile tensiuni interne, duce la o complexitate a stărilor estetice, 
etice și filosofice „de mijloc“, în care se va putea doar cu greu des- 
cifra dominanta axiologică. 

Procesul a fost nu numai descris în detalii, dar și celebrat pen- 
tru realizarea încrengăturilor şi osmozelor superioare, cu adevărat 
derutante prin multiplicitatea lor. Viața este mai complicată decit 
s-a presupus, iată fondul judecății efectuate ; complexitatea asumată 
a structurilor şi raportărilor ei este, ca atare, un semn al certei ma- 
turităţi ; dovadă Cervantes și Shakespeare, Dostoievski și Faulkner, 
Ibsen și Cehov, dovadă succesele unor specii proteice precum roma- 
nul ori ale unor variante proteice din interiorul dramaturgiei mo- 
derne. Departe de noi intenţia de a nega sau minimaliza progresul 
uriaş realizat efectiv prin aceste fringeri și mlădieri ale liniilor mai 
drepte și involuntar mai rigide. Întrebarea este însă dacă, pe lîngă 
aceste incontestabile acumulări și înnoiri, nu s-a mai și pierdut cîte 
ceva din certitudinile anterioare, în favoarea unei relativități şi re- 
lativizări care puteau la un moment dat să pericliteze însuşi siste- 
mul axiologic configurator al oricărei cît de cît stabile „figuri“ ar- 
tistice. Pentru Shakespeare binele și răul, de pildă, se înlănţuie în 
variante mai complexe decit la Racine, deși, pe tot parcursul desfă- 
şurărilor şi în final în chip de obicei explicit, inumanitatea se sanc- 
ționează fără echivoc. Liniile demarcatoare încep de-acum să se în- 
ceţoșeze la Dostoievski, sublimul îşi dă întîlnire cu josnicul în sufletui 
aceluiași personaj, și numai o forță excepțională de rinduire a însăși 
neorînduirii reuşeşte în cele din urmă să disocieze nobilul de igno- 
bil. Ceea ce, însă, devine cu timpul din ce în ce mai dificil: certi- 
tudinile demarcatoare încep să nu mai fie recunoscute de unii dintre 
marii scriitori, nici în obiectul investigat și nici în propriul lor su- 
flet investigator. Ca să folosim termenul incriminat de Dostoievski, 
„nihilismul“ se poate, pe temeiul tuturor relativizărilor și scepticis- 
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melor, insinua și în obiect şi în subiect, confruntarea lui limpezi- 
toare cu „idealul“ nu mai este simplă, nu este exclus amestecul lor 
nebulos, ceea ce amînă orice purificare și mîntuire. Simplificăm, se 
înțelege, urmărind doar scheletul unei dezvoltări de fapt mai bo- 
gate, cert este însă că din această acceptată încurcare a situaţiilor 
rezultă practic fie „pantragismul“ mai înainte invocat, care suprali- 
citează durerea, prăbușirea, pieirea, dar care o face concomitent cu 
slăbirea criteriilor prin care ele să fie distinse ca atare, fie, dimpo- 
trivă, renunțarea programatică la orice tragism în temeiul renun- 
țării la orice imperativ categoric în măsură să distingă valoarea ab- 
solută (în obiect și în ideal), de valorile fisurate sau de totala absență 
a valorilor. 

„Comedia tragică“ împinge lucrurile adesea pe acest din urmă 
făgaș, de pildă în cazul lui Dürrenmatt, care a şi teoretizat imposi- 
bilitatea unui tragic „pur“ în condiţiile insuficienţelor valorice ale 
lumii înfățișate (şi ale insuficienţei propriului unghi de raportare, am 
putea noi adăuga). Într-adevăr, ce rost ar avea să „tragicizezi'' peste 
măsură pățaniile „bătrînei doamne“ în coruptul ei orășel de baștină, 
după cum ce rost au „tragicizările“ celor din jurul lui Romulus cel 
Mare, cei care declamînd versuri din tragedii antice și gesticulind 
fără simţul măsurii nu-şi dau seama de ridicolul situaţiei într-o Romă 
putredă și îndreptăţită a pieri ? ! Nobleţea ultimului împărat roman, 
după cum l-a imaginat dramaturgul, constă tocmai în refuzul trage- 
diei, în faptul că el îşi asumă rolul de gropar al unei lumi care nu 
merită decit să fie îngropată — așa stau cel puţin pînă la un punct 
lucrurile, cîtă vreme Romulus se ocupă de orătănii în locul apărării 
imepriului, aspirînd totuşi, tainic, la un destin tragic personal; nu- 
mai că Odoacru îi refuză acest destin, nu-l ucide, ci îl pensionează, 
în conformitate cu propriile lui relativisme îndreptăţite de profunda 
de pe acum fisurare a taberei învingătoare. Romulus refuză iniţial 
tragedia, după aceea tragedia i se refuză, nici lumea nici el nefiind 
demne de ea, potrivit acestei logici dezarmante singura noastră dem- 
nitate constînd în lucida recunoaștere a eșecului. 

Scepticismul nu este atît de incisiv în alte cazuri, se încearcă tot 
soiul de compromisuri. Antigonei lui Anouilh Creon îi demonstrează 
absurditatea jertfei proiectate : amîndoi fraţii fuseseră păcătoşi, și 
numai din considerente statale tactice unul dintre ei a fost declarat 
virtuos, iar celălalt netrebnic — nu se știe dealtfel care, dat fiind că 
s-au ciopirțit într-atît încît indicarea apartenenţelor devine strict 
convențională și de neverificat. Astfel stînd lucrurile ne putem în- 
treba pentru ce, într-adevăr, se jertfeşte Antigona în drama lui 
Anouilh ? Căci ea a ajuns frustrată de temeiurile în virtutea cărora, 
la Sofocle, nu avea cum să fi evitat jertfa. Absolutul s-a relativizat, 
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și în aceste condiţii „dreptul la tragedie“ al unei lumi funciar atra- 
gice este problematic. Ne putem întreba cum ar fi arătat lucrurile 
dacă Othello s-ar fi dovedit înţelegător, precum atiţia soți filistini 
din triunghiurile galante descrise în romanele și dramele secolului 
trecut, față de infidelităţile presupuse ale soţiei sale, acceptînd lu- 
necos compromisurile ? Pentru ce să mai fi ucis, pentru ce să se 
mai fi sinucis ? Camus a avut perfectă dreptate, în celebra sa cu- 
vintare ateniană despre destinul artei tragice, atunci cînd indica 
imposibilitatea tragediei pe baza dramei minore, de alcov sau de 
altă natură, și cînd cerea o configurare virilă a unei „a treia“ în- 
floriri a tragediei, de după aceea din Grecia antică şi din Anglia 
elisabetană (şi Franța neoclasică). Nici el nu a putut însă, în prac- 
tica sa de dramaturg și de romancier, evita cu consecvență ambigui- 
limitatoare în plan tragic, deoarece situaţia ucigașului 
îndurerat Caligula este alta decît cea descrisă de Suetonius, şi tra- 
gismul obţinut prin asemenea „în sine inversate“ potenţări valorice 
ale lipsei de valoare este îndoielnic în cel mai înalt grad ; după cum 
„Tăsuci irea“ autoanihilatoare a firelor devine și mai derutantă în 
situaţia lui Jean-Baptiste Clamence, din povestirea tîrzie Căderea, 
în care un specific joc în oglindă face ca delimitările valorice atît 
de arzător dorite de judecătorul-penitent Clamence să nu fie în cele 
din urmă decit strict iluzorii și, ca atare, în absenţa unor criterii şi 
perspective, iluzorie devine în bună măsură și tragedia sa. Cum tra- 
gic şi atragic pare și regele ionescian care, pentru a putea să moară, 
se dezice treptat de toate cîte îl leagă de lumea părăsită ; fiindcă în 
caz că reuşeşte şi poate într-adevăr să suporte ideea trecerii din- 
tr-o lume în care nu mai contează nici nevastă, nici copii, nici „im- 
periu“, atunci această trecere ajunge principial frustraiă de tragis- 
mH: pe care îl autentifică tocmai valorile certe de care prin moarte 
omul este obligat, în punoan de cauză, să se despartă. După cum 
senilitatea personaje r beckettiene nu ni se pare nici ea univoc tra- 
gică, decît dacă se confruntă limpede cu acea trecută luciditate față 
de care reprezintă o involuţie (sau, întrucitva, cu luciditatea noas- 
tră, a cititorilor şi a spectatorilor ; ne înfioară pice unei involu- 
el sancţionată — condiţie pe care astfel de drame le îndepli- 
desigur, deplasînd confruntările valorice explicite, „din inte- 
rior“, în confruntarea susținută de un raport de „exterioritate“ cu 
receptorul), 


Si 


Se confirmă o premisă importantă a teoriei tragicului : durerea, 
moartea, plins: ul, vaietul, scrîşnetul, ţipătul, groaza nu sînt 
în sine tragice ; ele devin tragice numai în coordonate axiologice, faţă 
de care li se certifică umana — în inumanitatea ei — grozăvie. Cît 
priveşte un univers integral sumbru, el nu mai este defel sumbru, 


boal 
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pentru că nu mai are în raport cu ce să arate astfel. Şi se poate 
intimpla ca cel convins de o împărăție a întunericului atotdomina- 
toare, lipsită de vreo rază de lumină, să se instaleze relativ comod 


în acest univers, dat fiind că nu cunoaşte alternativa şi nu recu- 


noaște scăpar ea : un conformism al inconfortului și, în extrem, o in- 
voluntară pactizare cu unica realitate recunoscută ca reală şi îndrep- 
tățită. 

Subliniem încă o dată : nu punem la îndoială valoarea artistică 
proprie, în variabilă măsură, a scrierilor citate sau a altora de felul 
lor, ci doar pretenţia lor univoc tragică sau pantragică, atunci cînd 
ea există. Comediile amare, groteşti sau absurde, dintre tipologiile 
invocate, par în orice caz mai conforme postulatelor lor de bază de- 
cit romanele sau piesele de teatru în care tragicul este hipertrofiat 
în absența — relativă, desigur — a propriilor lui criterii și însemne. 
Criterii şi însemne care gravitează toate în jurul valorii absolute și 
al unui ideal presupus absolut. Ce este și ce se consideră o valoare, 
ce poate fi acceptat drept un ideal, acceptat cu rezerve sau defel, ră- 
mine desigur o întrebare deschisă investigațiilor ulterioare, fiindcă 
orice sistem axiologic se cuvine la rîndul său confirmat sau infirmat 
printr-o mobilă și adesea complicată practică istorică instituitoare : 
în raport cu care pretenţiile absolute s-ar putea iarăși relativiza. 


Ceea ce rămîne limpede de pe acum este faptul constatat că, deși 
cei doi poli ai tragediilor clasice se află într-un superior echilibru al 
P eptățirilor reciproc ireconciliabile, în subtext şi în supratext se 
rr acel ideal categoric care îndreptățește, moral şi filosofic, 
lui Oedip sau a Antigonei, a lui Lear sau Hamlet. De la univo- 
lor la echivocul urmaşilor lor s-au acumulat multe nuanţe, dar 

-au şi subțiat cîteva repere statornice : luciditatea ne obligă la am- 
bele recunoașteri. Înseamnă că redobindirea tragediei (ca și a subli- 
mului şi, în bună măsură, a frumosului) rămîne funcţional implicată 
în redobîndirea unor certitudini axiologice în raport cu lumea și cu 
propriul nostru suflet. Supralicitarea relativizantă a tragicului, în 
ibsența acestor certitudini, produce efecte duale, în care de pildă 
isperarea poate să funcţioneze în gol sau într-un spaţiu vidat de 
ări profunde. „Moartea tragediei“, cum a pretins-o Steiner, 
au „întoarcerea tragicului“, cum a văzut-o Domenach, rămîne o di- 
lemă pînă nu o vom implica într-un sistem valoric de negări și afir- 
mări, negări care să se constituie totodată în afirmări. O artă tragică 
prin care să nu se afirme nimic este o cvadratură a cercului, iar 
afirmarea prea abstractă a prea puţinului este o prea puţină tra- 
gedie. După „teza“ și „antiteza“ artei clasice şi artei care i se opune, 
va trebui să regîndim posibila „sinteză“ a unei noi arte afirmative 
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şi autoafirmatoare — care, desigur, în dialectica vie a istoriei se va 
putea metamorfoza într-o nouă teză a unei noi antiteze, din nou 
demnă de o ulterioară sinteză... 


5. RECAPITULĂRI 


Calitățile tradiţional denumite „modificări ale frumosului“ au fost 
rebotezate în secolul nostru „categorii estetice“, Nu „categorii ale 
esteticii“, mult mai multe ca număr şi înglobînd, de fapt, toate con- 
ceptele de maximă generalizare ale științei despre frumos şi despre 
artă ; ci anume categorii estetice desemnînd specificul estetic al artei, 
particularitatea şi patricularităţile ei estetice. Dar iată că s-a produs 
un lucru scandalos şi care a luat proporţii alarmante : în loc să se 
conformeze menirii lor de a distinge frumosul de nonfrumos și arta 
de nonartă, noţiunile în cauză și-au dezvăluit funcţia lor inversă, le- 
gînd valorile estetice de valorile extraestetice, autonomia artei de 
eteronomia ei. Cum pe scurt, dar pătrunzător, remarcase Tudor 
Vianu : „așa-numitele categorii estetice stau deci în afară de sfera 
estetică a artei“. În acest context, „în afară“ înseamnă „pre-" sau 
„extra-“ totodată : respectivele trăsături caracterizează viaţa reală 
anterioară artei, ca şi spiritualitatea filosofică, morală sau eventual 
religioasă, exterioare ei. 

Această contradicţie pare insurmontabilă pentru o viziune pu- 
ristă asupra artei. Am încercat să demonstrăm că existenţa preumană 
se dovedeşte a fi, de cele mai multe ori, postumană, după cum extra- 
esteticul participă din plin la geneza esteticului şi se înfruptă din 
cuceririle lui. Să fie limba într-atît de neînţeleaptă încît să aproxi- 
meze specificul unui domeniu tocmai printr-un termen nespecific ? 
Sau poate că prin această aparentă inadvertenţă își probează anume 
înţelepciunea și dezvăluie, cui îi este dat să-l înțeleagă, secretul în- 
suşi al acestui paradoxal domeniu. 

Sîntem convinşi de corectitudinea ipotezei din urmă : specificita- 
tea nespecifică a categoriilor estetice e un argument suplimentar, și 
incă dirire cele mai convingătoare, în favoarea specificului nespe- 
cific al artei. Deruta ne susține iarăși orientarea, neajutorarea ne 
sare în ajutor, bîlbîiala ne sprijină în rearticularea discursului. Din 
faptul că frumosul (înţeles ca o categorie particulară) este și o even- 
tuală calitate a naturii direct sau mediat umanizate, că sublimul are 
şi o dimensiune etică și uneori religioasă, că tragicul, comicul sau 
absurdul sînt și atribute existenţiale sau filosofice — nu rezultă defel 
că ele nu ar fi sau că nu ar mai fi trăsături ale artei ori apte de a-i 


142 


surprinde trăsăturile. Dimpotrivă, extensiunea ontologică şi spiri- 
tuala a acestor şi altor asemănătoare valenţe, pe drept remarcată şi 
analizată cu multe prilejuri, constituie un indiciu de seamă şi al 
naturii principial „impure“ a artei și al substanţialei accentuări a 
„impurităţii“* sale contemporane, pentru moment întru derutarea și 
pină la urmă întru fortificarea ei. 

s Categorii ca sublimul sau tragicul sînt de aceea îndreptățit stu- 
diate din unghiuri concomitent sau corelat ontologic-existențiale 
etic-filosofice și estetic-artistice. Categorii „estetice“ ele sînt în mă- 
sura în care se supun naturii genuine a valorii estetice și a valori- 
ficării ei, în măsura implicării lor în „vitala încorporare“ de natură 
estetic-artistică. Dimensiuni abstracte în etică sau în filosofie, cate- 
goriile explică și susțin tocmai redimensionarea concretă a artei. 
Tragicul este o idee în filosofie : în artă, el este o situaţie, un con- 
flict, un personaj. Cît priveşte „tragicul existenţial“ sau „absurdul 
existențial“, atît de frecvent invocate în ultima vreme, mai ales de 
curentele care le poartă numele, filosofic ele sînt proiectate „în 
lume“ ca stări de spirit, aura lor estetică beneficiază, însă de o con- 
cretețe faptică şi declanșează corespunzătoare stări de suflet. 

Existentă (în viaţă sau în artă) nu poate fi decît existenţa ; cate- 
goria este, în schimb, categorială (şi aparţine științei). Atunci cînd 
ne referim la „categoriile estetice“ ca desemnînd trăsături particu- 
lare ale existenţelor reale sau artistice, se cuvine să ne întrebăm 
ce raport există între ele și ansamblul existenţelor respective şi ce 
loc ocupă, în consecinţă, serierile categoriale în ansamblul esteticii ? 

Vom încerca să lămurim răspunsul printr-un model ilustrativ, 
chiar dacă schematic. Să ne imaginăm o uriașă plasă de fire între- 
tăiate, cu noduri la punctele de întretăiere. Fiecare „nod“ presupune 
prezenţa cîtorva „fire“. Cu cît acestea vor fi mai numeroase cu atît 
va fi nodul mai „gros“. Să acceptăm, mai departe, acest „nod“ („punc- 
tiform“, „cosmoidal') ca pe un simbol — mecanic, se înțelege — al 
operei de artă ; iar „firului“ să-i substituim trăsătura, calitatea, va- 
lența estetică din care și prin care se împlinește opera. 

In ciuda inconvenientelor, imaginea are darul să evidenţieze cî- 
teva imprejurări deosebit de importante : fiecare „nod“ e unic, dar 
compus din multiple „fire“, prezenţele plurale sînt aduse în servi- 
ciul singularităţii ; fiecare „fir“ are două capete (frumos-uriît, sublim- 
josnic, tragic-comic ş.a.m.d.), „nodul“ fiind situat mai aproape sau 
mai departe de cite o ideală extremitate, fără a-și pierde capacita- 
tea de comunicare cu opusul ei, fapt ce obligă la o privire corelată 
a înlănţuirilor antinomice ; la aceeași asamblare dialectică ne mai con- 
stringe faptul că, prin intermediul „nodului“ (în care „intră“ şi din 
care „ies“ două, trei etc. fire cu patru, șase etc. capete), un fir se 
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leagă în chipul cel mai firesc cu celelalte ; drept care, pornind de 
la oricare segment al oricărui fir, ne este destul de lesne să ajungem 
la oricare alt segment al oricărui alt fir ; situaţie în care nu se poate 
să nu purcedem la elaborarea unui tabel categorial mereu deschi 
noilor calităţi şi reordonărilor mereu noi, în același timp riguroase 
și libere ; dialectica sistematizărilor obține un spor de evidenţă și 
prin presupunerea că, asemenea sistemelor solare mobile, „nod 
rile“ şi „firele“ imaginate de noi se află și ele într-o continuă $ 
care, deplasare, transmutare, se apropie sau se îndepărtează de acı 
punct de vedere „pămîntean“, exprimat acum (de mine, de tine 
noi) ; ceea ce presupune nu numai o corelare constantă dintre 
biect şi obiect, dar mai cu seamă implicarea unei istoricități consub- 
stanţiale oricărei sistematizări categoriale „deschise“. 

Din tot ce afirmasem despre natura artei se înţelege că, în sche 
de mai sus, numai „nodurile“ au o existenţă real-palpabilă ; „ti 
de legătură între ele rămîn ideal-invizibile şi sînt mental re 
tuite de către estetician. În planul fiinţării propriu-zise categoriile 
sînt de aceea „estetice“, ele se păstrează tot numai „ale esteticii 
teoretic imaginate și imaginare. În fapt, nu există „tragicul“, ci 
mai cutare piesă de teatru cu predominanţe „tragice“. Teoreticianul 
elaborează „tragicul“ prin seriere abstractă, pentru a se surprinde 
un coeficient (un fir) al operei de artă concrete și totale. De unde 
aceleaşi avantaje şi dezavantaje ca şi în alte serieri : în corpul su- 
perior spontan și „naiv“ al fiinţării artistice, doar sieși concordante, 
noi nu putem pătrunde (teoretic) decît pe un „fir“, apoi pe un altul 
ş.a.m.d., însumînd treptat, în conștiință, determinările existenţei ine- 
dite pe care o scrutăm. 

În secolul nostru am văzut cum s-au complicat, suplimentar, lu- 
crurile prin „mixtarea“ mult mai multor trăsături, diverse și adesea 
inverse, în structura aceluiași fapt de artă, osmoze care l-au obligat 
pe teoretician să ia în considerare mai multe determinări ca oricînd 
înainte, şi l-au confruntat chiar cu situaţii în care o determinare 
pare s-o contracareze pe cealaltă ; ceea ce a generat, în final, re- 
cunoaşterea incertitudinii statutului estetic al multor opere de artă. 
Cel mai la îndemînă exemplu ne-a fost trecerea de la tragicul și co- 
micul relativ distinct prezente în două produse de artă separate, 
sau în interiorul aceleiaşi producţii, la „tragicomedia“ și apoi la „co- 
media tragică“ în care la un moment dat componentele polare se 
amestecă pînă la anihilare reciprocă, astfel încît opera în cauză nu 
mai poate fi recunoscută nici tragică și nici comică. 

Exprimînd o părere personală în privinţa „maleabilităţii“ struc- 
turii estetice proprii multor produse de artă recente, părere care nu 
a eludat accentele opţionale, ne-am mărturisit neliniștea amestecată 
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în bucuria firească de pe urma acestei crescute complexități ; de- 
oarece sporul de supleţe a fost plătit nu o dată cu preţul electivei 
incertitudini : din prea multe „şi-şi“ au rezultat prea multe „nici- 
nici“... Cu alte cuvinte, teoreticianul a ajuns descumpănit de lucră- 
rile pe care efectiv nu ştie să le încadreze. Și dacă nesiguranța teo- 
retică nu este încă un prea mare neajuns (s-au întîmplat și se vor 
mai întîmpla dese accidente de acest fel), să recunoaștem că şi pu- 
blicul se găseşte adesea în aceeași situație — uneori din propria-i 
vină, alteori din cauza labilităţii artiștilor înșiși 

Reţinem înceţoșarea din urmă, obiectivă și a obiectelor, cu in- 
tenția de a sublinia reversul sublinierilor pînă acum precumpăni- 
toare : sigur că în artă „carnaţia“ contează mai presus de orice, ea 
nu poate să nu fie, totuși, susținută de „vertebre“ ; iar în absența 
„şirei spinării“ se întîmplă să recadă într-o haotică nevertebrare. 
Organismul reclamă organicitate și organizare, forma nu are cum 
să fie intormă sau diformă, subtilităţile se cuvin articulate și ele, 
altminteri îşi dezvăluie primitivitatea. Frumosul, sublimul, tragicul 
(variante directe, hipertrofiate sau „inversate“ ale afirmării valorice) 
nu au posibilitatea de a se perpetua în absența unui imperativ ca- 
tegoric de sorginte axiologic. Cel ce nu crede în nimic — nici în sta- 
bilitatea relativă a lumii și nici în stabilitatea relativă a propriilor 
sale opţiuni — nu va avea cum să devină constructorul unui relativ 
stabil univers artistic. Arta este neîndoielnic „inefabilă“, cu toate 
că termenul a fost desfigurat printr-o întrebuințare abuzivă : la te- 
melia inefabilei sale „figuri“ se recunosc multe acte configuratoare ! 

Categoria absurdului e învestită și ea cu cel puţin trei sensuri : 
existenţial, filosofic și estetic. Arta care a înglobat acest „fir“ ni se 
recomandă ca o ultimă cucerire în planul valorilor estetice. Citeva 
remarci restrictive se impun iarăși. „Ultima“ nu înseamnă neapărat 
o consfinţire la superlativ, ci recunoaşterea consecuţiei temporare ; 
timpul se derulează însă neîncetat și o trăsătură cu funcţie inițial 
subordonată, iar apoi dominantă (într-o anume experienţă artistică) 
se prea poate să sufere o ulterioară „retrogradare“ în dinamica vie 
a valorizărilor. Semnele unui atare destin schimbător, în cele din 
urmă defavorabil, se întrezăresc de cîţiva ani și pentru absurd. Dar 
chiar şi în judecarea produselor tangente acestei dominante ar fi 
cazul să evităm absolutizările : nici un „nod“ artistic nu se consti- 
tuie dintr-un singur „fir“ estetic, nici pe timpul clasicismului celui 
mai clasicizant situaţia nu fusese aceasta, cu atit mai puţin ar putea 
să se prezinte astfel într-o epocă avînd predispoziţie pentru împle- 
tiri reciproc relativizante. Extremele se confundă de astă dată în- 
tr-un sens cu adevărat îndoielnic : un temei de orgolioase şi into- 
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artei tocmai absurdul —: produs; al relativismelor, dornic să înfrîngă 
şi să depășească distincţiile de odinioară socotite prea rigide (de pil- 
dă, între tragic şi comic). Extrema incertitudine se ipostaziază în sin- 
gura certitudine salvatoare : printr-un salt, să recunoaştem, „absurd“ ! 
Se prea poate ca în unele din structurile valoroase de artă contem- 
porană să fi crescut, într-adevăr considerabil, coeficientul trăsăturii 
denumite „absurdul“ ; în raport cu aceste opere ar fi totuși mai în- 
țeleaptă folosirea denumirii de „artă a absurdului“, în limite admi- 
sibile rigidă şi ea, decît aceea de „artă absurdă“ ; căci definiţia din 
urmă, în măsura în care își depășește sensul metaforic, devine o ade- 
vărată absurditate, un echivalent cu ultimul pas practic al dezagre- 
gării valorice amintite. S-ar ajunge astfel, chiar cu prețul sacrificării 
artei, la o autoanihilatoare cvadratură a cercului : la sensul nonsensu- 
lui“, la „valoarea fără de valoare“, la „construcţia distrusă“... 

Viziunea avansată unii o vor suspecta de un prea marcat „ilu- 
minism“ de tip tradiţional. Credem că ea va avea, totuşi, cîştig de 
cauză, pe oricîte căi ocolite şi în ciuda oricăror piedici : în artă re- 
constituirea echivalează cu reconstrucţia ! Oricărei zidiri îi premerge, 
e drept, actul demolator, al cărui dramatism s-a accentuat la extrem 
în secolul nostru ; credem sau sperăm că pe acest drum spinos nu 
s-a pierdut, totuşi, însemnul axiologic primordial şi că printre dă- 
rimături vor răsări în continuare — cum au răsărit și pînă acum 
fără încetare — construcţii suple pe care constructori înţelepţi le 
“construiesc cu dăruire... 

Cît privește „categoriile estetice“, ele nu fac decît să închege în 
plan logic-știinţific, substantivînd adjective, trăsături altminteri dis- 
parate și subordonate ființărilor complexe. Graţie concentraţiei teo- 
retice „tragicul“ reține nucleul stabil al unor întîmplări „tragice“ 
trecute, prezente sau viitoare. Rămine la latitudinea istoriei umani- 
tăţii, în continuă înnoire, să stabilească anume care însoțitori „adjec- 
tivali“ ai vieţii şi. ai artei dobîndesc „dreptul la substantivare“ sau, 
dimpotrivă, pierd acest privilegiu. „Idilicul“, „suavul“, „graţiosul“, 
„elegantul'* dobîndiseră un statut categorial în condiţiile monarhiilor 
„absolute și ale unei concepţii artistice corespunzătoare lor. Temeiu- 
rile lor nu au dispărut cu totul nici mai tîrziu, dar ele au trebuit să 
se resemneze cu statutul de însoțitori întîmplători ai unor categorii 
ajunse ele „mari“ — şi, despre care nu se ştie dacă, odată și odată, 
nu vor redeveni „mici“. Situaţii „absurde“ existaseră şi fuseseră 
artistic probate cu mult înainte să se fi încetățenit „absurdul“ ca 
atare ; ele vor continua să fie prezente și după ce se va fi zdruncinat 
această poziţie privilegiată a categoriei în cauză. „Pateticului“ Schil- 
ler îi consacrase un studiu aparte, gest pe care astăzi nu l-am reac- 
tualiza cu toate că stări „patetice“ se întîlnesc curent și în viaţa 
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şi în arta contemporană. În schimb, „fantasticul“ nu a beneficiat 
multă vreme de însemnătatea de principiu ce i se conferă în secolul 
nostru. Mai întîi au apărut configurările existențiale și de conştiinţă 
„tragice“ ; sudarea lor artistică a născut „tragediile ra 
eline ; din ele s-au decantat generalizările din ce în ce mai caerenie 
privind „tragicul“ ; cu timpul meditațiile au început să îmbr ățişeze 
şi aria „tragicului existenţial“, corelat şi corelabil, totuși, În conti- 
nuare artei; şi s-a ajuns să se recunoască dependența evidentă a 
acestor stări de spirit saul de suflet, de condiții individuale (finitu- 
dinea vieţii personale), dar mai ales social-istorice (mecanisme ale 
înstrăinării şi alienării, nedreptăţii şi oprimării), în! măsură să ascută 
şi să hipertrofieze sentimentul „tragicului“. Ce se va întîmpla dupa 
ce se vor fi restrîns simțitor aceste mecanisme opresoare, dopi ce 
omenirea va fi scăpat, spre exemplu, de teroarea războaielor $ r 
În raport cu viața efectivă şi cea artistică, e at eat i 
riale își păstrează, oricum, un rol subordonat și funcțional. „5 ca an- 
tivării“ teoretice i-ar face cinste, fără îndoială, dacă s-ar înfi îna T 
perspectiva recunoaşterii rosturilor definitorii ale practicii. ym 
deoarece ideea teoretică se păstrează, în ultimă instanță, „adjec i- 
vală“ de fiecare dată față de unicul „substantiv“ diriguitor al inte- 
esului nostru : opera de artă. ae 
i noii despre studiul valorilor estetice în socialism, ji 
prin prisma istorismului marxist. Recunoaşterea transformărilor i e 
structură — politice, economice şi culturale — impune înnoiri rr că 
goriale similare. Continuitatea tradiţiilor artistice și a concepte or 
estetice tradiționale este neîndoielnică ; definirea valorilor şi a rapor- 
turilor valorice specific contemporane rămîne Însă o îndatorirè vina 
retică esenţială. Obiectivul elaborării unui sistem particular al ca e- 
goriilor, adecvat noilor sedimentări valorice, presupune pg 
eforturi îndelungi, minuţie a nuanţărilor şi pasionate confruntări 
de opinii. ae “i 4 “ 
Direcţia modificărilor o definește, fără îndoială, ae seri i- 
tativă şi calitativă a valorilor afirmative. Desăvîrşirea conştien oip 
noii orînduiri se traduce într-o preponderență a coeficientului estetic 
pozitiv, prelungit (ca atitudine, unghi de vedere) și asupra At 
de negare, asupra modalităţilor denunţării. „Regruparea accen pomi 
pare a înmulţi paradoxurile din istoria esteticii, ja rela amr tă api 
apropiere a poziției actuale de unele concepții idea CA aia pe-a 
oponenților materialişti ai acestora (vezi polemica E ea JE ue 
Hegel şi Vischer). Misterul se risipeşte în curînd. Centrare îi 
nioară a tuturor însuşirilor estetice pe ideea de frumuseţe se T ica : 
în mod concret fie printr-o viziune idilic-clasicizantă, fie prin pirat 
de a transcende contradicţiile reale într-o direcţie ideală, fie printr-o 
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opacitate romantică faţă de patosul realist-critic al artei secolului 
trecut. În atari condiţii, gîndirea materialistă și democratică a urmă- 
rit „detronarea“ frumosului într-o categorie „de rînd“, alături de 
celelalte categorii și nicidecum supraordonată lor. Apologia frumo- 
sului a avut pe atunci, adesea, un subtext estetizant, iar „criticii“ 
acestei categorii s-au recrutat dintre adepții artei realiste. În condiții 
sociale schimbate, realul și idealul se pot iarăși reînnoda, ceea ce 
reapropie adevărul și frumosul, componentele realiste și romantice 
ale imaginii, pînă la întrepătrunderi osmotice noi. Printr-o specifică 
negare a negației vom putea opta în favoarea unui nou „iluminism“* 
care să recunoască locul central al frumosului printre categorii, în 
temeiul convingerii că această reînălțare a frumosului în vârful pira- 
midei estetice se află la antipodul estetismului și al idilismului ; 
regruparea ierarhică dată în sistemul categorial va fi, implicit, în- 
dreptată și împotriva orientărilor dominant pesimiste sau nihiliste, 
a curentelor artistice excesiv negatoare sau dominate de deznădejde. 
In aceste condiţii, poate să reapară și interesul nostru pentru sublim, 
o vreme subapreciat sau uitat (pe drept și abuziv) și din inerție 
ignorat și de către mulţi esteticieni marxiști ; ne va preocupa cu 
deosebire eroicul, variantă particulară a sublimității, căreia nume- 
roase experiențe contemporane îi conferă o pondere valorică 
de-sine-stătătoare. O suplă și neabsolutizantă „estetică a eroicului'* 
ar fi binevenită în confruntarea cu excesele „dezeroizării““, cu viziu- 
nile capitularde asupra condiţiei umane. 

„Pozitivarea“ dominantelor estetice, contrar insinuărilor, nu uni- 
tormizează cîmpul spiritual, nu sărăcește arta, nu duce la pierderea 
nuanţelor ei complementare ; ea nu este lineară și plată, nu ignoră 
conflictele acute sau eventualitatea pieirii tragice. Arta încrezătoare 
în ascensiunea posibilă şi necesară a omului ia act cu nu mai puţină 
acuitate de tragedii decît pantragismul declarat de tip existențialist 
sau absurd ; știuta interferenţă dintre tragic și sublim conferă o deo- 
sebită nobleţe coliziunilor tragice asimilate printr-o optică virilă. 

În cultura noastră numeroşi căutători pasionaţi ai echilibrului 
au susținut chiar idealul unui superior și înnoit clasicism. În favoarea 
tipologiei clasice s-a invocat, de pildă, inspiraţia folclorică, mai în- 
rudită cu straturile vechi ale artei profesioniste decît cu unele curente 
ale ultimelor două veacuri. Absolutizarea unilaterală a unor tradiţii 
particulare relativ recente nu apare, e drept, înțeleaptă, iar dezvol- 
tarea ulterioară a artei va. beneficia, eventual, pe lîngă însușirea 
selectivă a etapelor din urmă, de impulsurile valorice clasic-renas- 
centist-iluministe, pătimaş repudiate de unii esteticieni contempo- 
rani. Dinamica artistică îi oferă cercetătorului și surprinzătoare 
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„reveniri“, calitativ îmbogăţite, pe spirala înaintării, ceea ce iarăși 
impune adecvări categoriale în consecinţă. N 

Unicul se dedublează și se resintetizează, noile mixturi ale însu- 
șirilor cîndva extreme se polarizează în raport cu alte formule, la 
început poate intermediare, apoi şi ele limitrofe. Variantele püre 
asimilează impurități, în posesia cărora se redistilează în forme san 
tornice. Complexitatea își descoperă axa, are şi ea se dovedeşte 
insuficientă, pentru că la capătul determinărilor descoperim zone 
încă nedeterminate. Totul se găsește în mişcare, dar fiecare pungi 
iși are statornicia lui, totul se înnoadă-deznoadă-înnoadă într-un 
iureş amețitor, fiecare „nod“ îşi aşteaptă comentatorul pitice da 
lectica pare dezarmantă, dar rămine arma noastră cea mai Q 7 Pepe 
dacă n-ar tinde spre certitudini orice studiu şi-ar pierde sensul, dacă 
nu şi-ar mărturisi incertitudinile — farmecul ! 


VII. UNITATEA ȘI DIVERSITATEA ARTE! 


Fenomenul artistic este principial unitar, supus aceloraşi legităţi 
de dezvoltare și îndeplinind aceleași funcţii. Unitatea dată este însă 
ri Agia ri părți, elemente, componente determinate, distincte. 

a este o unitate organică și în același timp complexă, multilaterală 
Unitatea și diversitatea artelor nu este 4 ca leii A 
tehnică ; ea are profunde implicații estetice şi ideologice. E de ajuns 
să amintim că sociologismul vulgar vede numai ceea ce este comun 
tuturor manifestărilor artistice, ignoră specificul domeniilor aparte 
aplică legi pretins „ultragenerale“, nivelează diversele forme ale 
artei, tot așa cum încearcă să confunde arta cu ştiinţa, cu filosofia 
cu politica ; teoriile estetizante caută, dimpotrivă, să atomizeze fe. 
nomenul artistic, neagă orice caracteristici general valabile, supra- 
licitează unilateral „specificul“ formelor și cazurilor individuale, 
urmărește să izoleze arta de orice altă formă a conștiinței sociale 
pulverizează cercetarea în spirit subiectivist şi relativist. 

Estetica marxistă se opune ambelor unilateralități. Metodo- 
logic ea se întemeiază pe îmbinarea generalului cu particularul, 
caută să obţină, în analize, o dreaptă măsură a celor două laturi 
Studiind atributele generale ale activităţii artistice, ea nu pierde 
din vedere faptul că ele se manifestă în forme, modalităţi, variante 
particulare, concrete. Îi este străină descrierea empirică a „,cazuri- 
lor“, ca și enunţarea nediferenţiată a unor norme atotcuprinzătoare, 
care pot fi aplicate doar în unul sau în unele domenii, sau se ma- 
nifestă variat în diferitele domenii. Estetica nu se mai poate astăzi 
dezvolta cantonată în generalităţi, fără a studia specificul mani- 
festărilor. Sîntem pentru generalizări largi, la nivelul artei şi al 
activităților estetice în ansamblu, generalizări care să rezulte Arsă 
din cunoaşterea ramurilor, speciilor, variantelor individuale. j 
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1. CÎTEVA CLASIFICĂRI 


Feoreticienii s-au familiarizat din vechi timpuri cu necesitatea 
Jelimitării activităților artistice, precum şi a reintegrării lor finale. 
Diferențierea şi integrarea le-au apărut drept operații indispensa- 
bile, chiar dacă practicate spontan : arta li s-a înfățișat sub forma 
artelor şi a operelor de artă, care, la rîndul lor, se cereau final- 
mente subsumate ideii generale de artă. 

Sistematizările iniţiale avuseseră, ce-i drept, un caracter pre- 
ponderent tehnic şi practic, motiv pentru care s-a și tăcut justifi- 
cata distincție dintre „teoria genurilor artistice şi literare“ din 
Antichitate, Renaștere și Clasicism, pe de o parte, și „teoriile 
estetice ale diferitelor arte“ din epocile mai noi, pe de altă parte. 

Vechile poetici stabiliseră semnele particulare ale genurilor epic, 
liric şi dramatic, sugerate încă de Platon şi descrise apoi, în parte, 
de Aristotel în consideraţiile sale asupra epopeii şi tragediei ; aceste 
idei au fost prelucrate de către teoreticienii Evului mediu şi ai 
Renaşterii, codificate în doctrina celor „trei unităţi“ (de timp, loc 
și acţiune), ca şi în ansamblul regulilor clasiciste ale unui Scaliger 
sau Boileau. Reacţie împotriva fixismului clasicist, romantismul a 
căutat să repună în drepturi, peste genuri, ideea unei arte vii şi 
unitare, argumentată de Victor Hugo sau A. W. Schlegel, puternic 
susținută apoi de romanul modern, drama modernă și de alte 
„genuri mixte“. Teoria genurilor i-a preocupat totuşi, pe mai de- 
parte. atît pe filosofi (F. W. J. Schelling, Ed. v. Hartmann ş.a.) cit 
mai ales pe istoricii şi criticii literaturii, Ferdinand Brunetiere 
ajungînd să suprapună evoluţia genurilor cu istoria literaturii. Nici 
poeticile secolului nostru nu s-au putut lipsi de sistematizările, 
uneori complicate, ale genurilor, speciilor şi subspeciilor literare, 
operaţie urmărită și în teoriile particulare ale altor arte. Rene 
Wellek şi Austin Warren studiază, de pildă în Teoria literaturii, 
atît raportul extrinsec al literaturii cu celelalte arte cît şi diferen- 
ţierea intrinsecă a literaturii pe genuri ; ei conchid că teoria genu- 
rilor „pune, într-un context specific literar, problema filosofică 
a relaţiei dintre clasă și indivizii care o compun, dintre unitate şi 
mulţime, problema naturii universaliilor“. 

Pentru estetică, importantă rămîne mai ales discuţia de prin- 
cipiu asupra posibilităţilor şi graniţelor diferitelor arte, încercarea 
de a detecta procesele obiective social-istorice şi forțele esenţiale 
subiective ale omului care concură la diferenţierea şi reunirea arte- 
lor. Subtitlul tratatului datorat lui Lessing, Laocoon — sau despre 
limitele picturii și ale poeziei — formulează cu precizie sensul 
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jurărilor, el vrea totodată < 
speculează asupra artei bazîndu-se numai pe idei 


ajungă. la nişte iantasmagorii care, mai devreme 
spre rușinea lor, vor fi spulberate de operele de artă“. 

După Herder și Heydenrich, dintre care primul a aprofundat 
unele opinii ale lui Lessing, iar al doilea a distins limitele unui 
număr de șase arte (muzica, dansul, artele figurative, grădinăritul, 
poezia, arta reprezentativă), Immanuel Kant a propus un principiu 
de clasificare, anume „analogia artei cu modul de exprimare de care 
se servesc oamenii în vorbire pentru a comunica întreolaltă cu cea 
mai mare perfecțiune posibilă...“. Pe această bază, el distinge cu- 
vintul (articulația), gestul (gesticulaţia) şi sunetul (modulaţia, tona- 
ae a ee ie coman (Pr Ea O Bt, 
i | xprimări or în intuiţia sensibilă, care la 
rîndul lor se subdivid în arte ale adevărului sensibil (plastica adică 
sculptura și arhitectura) şi arte ale aparenţei sensibile (pictura 
adică pictura propriu-zisă şi grădinăritul) — în fine. artele tonali- 
tăţii sau ale jocului frumos al senzaţiilor, ca impresii ale simturi- 
lor exterioare (muzica şi arta culorii). Kant întregește opiniile des- 
pre Clasificarea artelor frumoase“ printr-o serie de observații 
Privind „unirea artelor frumoase în unul și acelaşi produs“, i 

În acord cu întreaga sa viziune filosofică, Friedrich Schelling 
a distins infuzia infinitului în finit de cea a finitului în infinit, 
adică arta ideală, poezia (epică, lirică, dramatică) de arta reață. 
figurativă, arta propriu-zisă (muzica, pictura, plastica, aceasta din 
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ur incluzind arhitectura, basorelieful şi sculptura). La rîndul 
său, Solger desparte arta propriu-zisă — simbolică (sculptura) şi 
alegorică (pictura) — de arta poeziei, universală, considerată a fi 
două forme ale fuziunii dintre corp şi concept în extremităţile că- 
rora sint situaţi corpul fără concept (arhitectura) şi conceptul fără 
corp (muzica). 

După ideea generală a frumosului şi diferenţierea interioară a 
wtei în forma sa simbolică, clasică și romantică, G. E. F. Hegel 
construiește, în a treia parte a Prelegerilor de estetică, „Sistemul 
diferitelor arte“. „.... adevărata diviziune nu poate fi derivată decit 
din natura operei de artă care, în totalitatea genurilor, desfăşoară 
totalitatea laturilor şi momentelor conţinute în propriul ei concept“. 
'onexarea dialectică indisolubilă dintre general, particular şi indi- 
vidual determină şi interdependenţa dintre particu'arizările istorice 


ale ideii artistice şi singularizările ei în diferitele arte. Consemnînd 


r 
simțurile drept prim temei de diviziune, subliniind faptul că anume 
„simțurile teoretice“, vederea, auzul şi reprezentarea fac posibilă 
dezvoltarea artei plastice, a muzicii şi poeziei, Hegel cere totodată 
depăşirea acestui punct de vedere superficial prin distingerea mo- 
mentelor absolutului. El deosebeşte „exteriorul obiectiv“ de „inte- 
riorul subiectiv“, deduce din primul arta simbolică şi pe cea clasică, 
respectiv arhitectura, sculptura, iar din al doilea — arta romantică 
şi fazele ei de succesivă interiorizare şi spiritualizare în pictură, 
muzică şi poezie ; poezia reface, la, rîndul ei, acelaşi drum, prin 
variantele ei epic-obiectivă, liric-subiectivă și dramati 
Cele cinci arte (construirea grădinilor, dansul etc. sînt „arte neper- 


într-o ordine strictă, 


fecte“* şi ca atare omise) se rinduiesc, astfel, 
subordonată întregului sistem filosofic hegelian. 

Încercările de sistematizare sint în continuare numeroase. Her- 
bart conservă şi nuanţează clasificarea lui Lessing, în arte simul- 
tane și succesive ; Weisse deosebește trei triade, corespunzătoare 
celor nouă muze ; Vischer vorbeşte despre trei forme ale imagi- 
naţiei — figurative, senzitivă şi poetică —, forme cărora le cores- 
pund artele obiective (arhitectura, plastica, pictura), subiective 
(muzica) și obiectiv-subiective (poezia) ; Ed. v. Hartmann desparte 
arta imaginaţiei (poezia) de artele percepției. incluzind artele spa- 
tiale, vizuale (plastica, pictura), temporale, auditive (muzica instru- 
mentală, muzica limbii. cîntecul expresiv) și temporal-spaţiale, 
mimice (pantomima, dansul mimic, arta cîntăreţului, arta actoru- 
lui) — arhitectura, artele decorative. cosmetica, construcţia grădini- 
lor sînt din nou excluse ca arte „nelibere“. 

La începutul secolului nostru sistematizările artelor continuă 
să se înmulțească. Max Dessoir observă că artele mai pot fi clasi- 
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ficate după modul în care întreţin raporturi reale și provoacă aso- 
ciații determinate sau înfățișează forme ireale și provoacă asociaţii 
nedeterminate, în prima categorie fiind incluse plastica, pictura 
(arte spaţiale) şi mimica, poezia (arte temporale), iar în cea de-a 
doua — arhitectura (spaţială) şi muzica (temporală). Estetica lui 
Richard Hamann vorbește despre principiul muzical, pictural și 
poetic ca despre „trei categorii“ ; cea a lui Max Diez deosebește 
„trei domenii ale artei“, deoarece spiritul apare fie impersonal ca 
dispoziție (arhitectura, muzica), fie personal, ca spirit real într-un 
corp real (plastica, pictura), fie, în fine, ideal în ordinile şi plăs- 
muirile asupra dezvoltării lumii (poezia); A. Seidel le clasifică în 
arte optice (sculptura, pictura, mimica), acustice (muzica, arta 
vorbirii), ale spiritului interior (literatura) și mixte (cinematograful, 
teatrul, opera). 

Ne oprim aici, pentru că nu ne interesează toate variantele cla- 
sificărilor posibile, mai mult sau mai puţin justificate în detalii, 
ci doar temeiurile estetice în numele cărora ele sînt concepute. 
Dealttel, după excesele analitice ale unor esteticieni prea riguroşi 
sau de-a dreptul pedanţi, s-a produs și răzvrătirea anticlasificatoare. 
care a pus la îndoială pînă și temeiurile estetice ale distincţiilor 
preconizate. Terenul a fost pregătit de critica clasificărilor între- 
prinsă de un Lotze sau Schleiermacher, ultimul optind pentru 
conceptul general al artei, în detrimentul formelor ei particulare, 
dar mai ales de o serie de mutații reale care au evidenţiat carac- 
terul instabil şi fluent al claselor de artă. Epocile mai noi au adus 
în avanscena istorică fie arte noi, de obicei sintetice. fie genuri 
mixte, cu neputinţă de încadrat în schemele tradiționale, au de- 
monstrat întrepătrunderea osmotică a structurilor şi formelor artis- 
tice, procese care nu puteau să nu tempereze rigoarea clasificărilor. 

Opoziția cea mai violentă e legată de numele lui Benedetto 
Croce, esteticianul care a dorit să elimine nu numai sistematizările 
categoriale ale predecesorilor săi germani, ci și clasificările lor ar- 
tistice. Croce vede cea mai mare eroare „intelectualistă“ în abstrac 
tizarea unor individualități (opere) logic, științific negeneralizabile 
„Forma logică sau ştiinţifică [...] exclude forma estetică“. Expresia 
estetică nu poate fi, după opinia sa, subsumată conceptului logic 
motiv pentru care clasarea științifică a artelor se dovedește a fi 
imposibilitate. Metodele total străine expresiei estetice. prin care 
se urmăresc clasificările (auzul, văzul și imaginaţia, sau opoziţia 
spațiu-timp, statie-dinamic, sau distincţia clasic-romantic, oriental- 
clasic-romantic) ar dovedi de fiecare dată această neputinţă fun- 
ciară. Opunîndu-se întregii estetici „științifice“ tradiţiona'e 
deosebi lui Lessing, convins fiind de „unitatea și indivizibil 
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perei de artă“, Croce afirmă că „așa-zisele arte nu au limite este- 
tice, fiindcă pentru a le avea ar trebui să aibă şi existență estetică 
in particularitatea lor ; iar noi am arătat geneza cu totul empirică 

acestor împărțiri. Prin urmare, este absurdă orice tentativă de 
clasificare estetică a artelor. Dacă nu au limite, ele nu sint deter- 


A 


bile exact, deci nici nu pot fi distinse din punct de vedere 
fic. Toate volumele cuprinziînd clasificări și sisteme ale artelor 
tea fi arse fără nici o pagubă (cu tot respectul față de autorii 
au asudat elaborîndu-le)“. Artele nu pot fi împărțite în su- 
ive si obiective, lirice şi epice, ale sentimentului și ale figura- 
Asemenea operaţii sint posibile numai într-un. sens strict 
-empiric şi fără vreo strictă acoperire. P ine discută 
despre tragedii, comedii, drame, romane, tablouri de gen, tablouri 
tălii, peisaje marine, poeme, mici poeme lirice etc. ca sa se 


convenţional 


facă inteles, referindu-se fără nici o pretenție și i pr ie: n 
grupuri de opere asupra cărora vrea, dintr-un motiv sau a tul, 


tragă atenţia, cu siguranţă că nu spune nimic eronat din punct 
le vedere ştiinţific, fiindcă el foloseşte cuvinte şi fraze, nu stabi- 
leste definiţii şi legi. Eroarea se produce numai atunci cînd cuviîn- 
tului i se atribuie ponderea unei distincții ştiinţifice ; cînd, intr-ade- 
văr. cădem cu nevinovăție în cursa pe care frazeologia aceea 
obișnui s-o întindă.“ 
ie im lin surprinde multe lacune indiscutabile ale clasi- 
ficărilor, rezultate din transformarea segmentelor liniei oopen A 
linii drepte independente, adică dintr-o atitudine rectilinie şi wiii 
terală, rigidă şi sclerozată. Dificultăţile rezultă, toate, din nesupi ci 
punerea ştiinţei cu arta, a seriei teoretice cu opera indiv iduală şi ca 
atare irepetabilă, a metodelor gîndirii logice cu expresivitatea este- 


Zo A E TA pa Ka 
tică. Nesuprapunere nu înseamnă însă opoziție, lar eşecuriie sufe 


rite pe linia ordonării teoretice a unei activități practice cu infinite 
nuante au fost şi ele parțiale, nu totale. A postula absoluta intom 
patibilitate a repetabilității ştiinţifice cu irepetabilitatea pyas 
inseamnă a pune, în cele din urmă, la îndoială însuşi dreptul este- 
+ existență, domeniu care nu a putut și nu va putea fi nici- 
odată frustrat de atributele sale logice, raționale, intelectuale, ştiin- 
tifice. Tinînd seama de avertismentul crocean și introducînd multe 
amendamente necesare în clasificări, esteticienii au continuat, de 
aceea. să se ocúpe de diversitatea artelor ca de o problemă reală și 
importantă. | Wa Bata 

Exprimînd o serie de rezerve față de criteriile de pia 
aplicate de Lessing, Kant, Dessoir și subliniind rezistenţa crescindă 


a formulelor artistice vii faţă de prea strictele lor clasificări, Tudor 
Vianu conchide în Estetica sa: „Toate observațiile de pînă acum 
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ne dovedesc că sine vale teoretice și aşa-numitele arte rămîn tot- 
deauna provizorii, dar păstrează valoarea unui aia ent de ana- 
liză, întrucît marchează unele particularităţi structur ale opere- 
lor. Ele au apoi o valoare prin înseși revizuirile suceesive pe care 
le reclamă şi care adincese necontenit lucrarea de caracterizare 
structurală a operelor“. 

X ariiomiaritățle operelor, prin care ele se interconectează şi se 
orconeaza in structuri artistice din ce în ce mai generale, efective 
şi nu doar închipuite. se află pe mai departe în atenţia cer cetărilor 

În cartea sa, Corespo» ndenta artelor (Elemente de estetică com- 
parată), Etienne Souriau își postulează tema în următorii termeni : 
„Intre o statuie și un tablou, între un sonet și o amforă, între o 
catedrală și o simfonie, pînă unde pot merge asemănările, afinită- 
tile, legile comune ? și, în acelaşi timp, care sînt deosebirile lor, ca 
să spunem aşa, congenitale ? Iată problema noastră“. La capătul 
meditațiilor sale despre „artă și arte“, „sistemul artelor frumoase“ 
şi înainte de a trece la analiza raportului dintre ..muzică si Ntera- 
tură“, „muzică şi arte “plastice“. Souriau conchide că „sistemul 
artelor frumoase, spunem noi, este expresia unei ordonări a sensi- 
bilităţii perceptoare umane, străbătută de liniile de forță ale acţiunii 
instauratoare““ 

În lucrarea sa Artele și relaţiile lor mutuale, 
precizează la rîndul său că „arta în general şi di 
special sînt ti i evolutive supuse unei per petue deveniri ca 
civilizaţia a mișcare o urmează. Orice definitie sau clasifi 
a artelor el i zi trebuie să renunţe defin t 
de valoare absolută, indiferent dacă această pretenție 
pe motive psihologice, metafizice sau altele. Ea nu 
vendice decît unitatea temporară şi limitată a unu 
intelectual, menit să ușureze studiul fenomenelor 
sau prezente“ 

Recunoscînd și temeliile subiective ale diferentie? 
marxiști pornesc totuşi în analizele lor de 
ontologice și social-politice. Așa procedează, de pildă. reorg Lukács 
în Estetica sa, atît în consideraţiile generale cuprinse sub titlul 
„Continuitatea și discontinuitatea sferei estetice (operă, gen, artă 
în general)“ cît și în analiza „problemelor limită ale mimesisulu 
estetic“ Caiac a situației ocupate de către muzică, fidea tă 
aplicată, grădinărit, film. Sistemul artelor a fost și rămîne, după 
pia a sa, „o problemă reală a esteticii, ba chiar una centrală, 
deoarece, în fapt, artele particulare se leagă unele de altele, adesea 
se întregesc reciproc, intră în relaţii reciproce etc. ; este o problemă 

centrală, fiindcă aceste corespondențe și legături nu au un caracter 


esteticienii 


obiective 
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contingent, nici măcar în sensul că fenomene pur şi simplu istorice 
pot prezenta un caracter mai mult sau mai puţin contingent faţă de 
un sistem teoretic cum este estetica. Corelaţia este în esenţă siste- 
matică, numai că principium differentionis nu poate fi dedus din: 
ideea «estetică» (din ideea frumosului), ci din sistemul acelor ne- 
voi — în ultimă analiză — sociale, care determină apariția și sub-— 
zistența artelor particulare. De aceea acestea constituie un sistem, 
care desigur nu poate fi dedus pur și simplu din natura antropo- 
logică a omului, ci din aceea a dezvoltării lui social-istorice. Acest: 
sistem al artelor este așadar de natură istorico-sistematică“ 


2. RAMURI, GENURI, SPECII, FORME, FORMULE 


Analizind diverse orientări estetice, îndeosebi pe cele moderne 
şi contemporane, observăm că ele acordă, chiar şi în părţile lor 
nelegate direct de clasificarea artelor, o atenţie inegală diferitelor 
ramuri, genuri, specii artistice, și în raport cu unele vădesc chiar 
fățișe porniri pătimașe. Simpatia sau antipatia față de anumite: 
forme artistice particulare nu indică, desigur, vreo ierarhie axio- 
logică reală, deși în numele lor s-au comis nu odată ierarhizări. 
Genul epic, liric sau dramatic sînt la fel de necesare, și rezultatele 
lor pot fi importante în egală măsură ; ar da dovadă de primitivism 
cel ce ar declara literatura superioară muzicii, romanul mai impor- 
tant decît schița sau comedia, sonata mai nobilă decit cintecul : în 
marea varietate a mijloacelor și formelor artistice, nici una nu poate 
fi considerată ca atare inferioară sau superioară celeilalte. Ramura 
sau genul reprezintă un cadru principial „neutru“, căruia îi împru- 
mută valoare doar un conținut concret și care se cuvine valorizat 
doar în manifestările sale individuale. Lucrurile stau așa, sub im- 
pulsul concepţiei lor asupra lumii gînditorii se raportează, totuși, 
diferențiat faţă de însuşi acest cadru „neînsuflețit“. Diversele mo- 
mente istorice, naţiunile, clasele și chiar orînduirile sociale îşi mani- 
festă şi ele nu o dată „afinităţile elective“ în raport cu anumite 
forme artistice, asemănătoare întrucitva atitudinii tendenţioase 
adoptate față de alte structuri spirituale în sine netendenţioase, 
precum cele lingvistice, logice, matematice. 

Referindu-ne, bunăoară, la ramurile artei, constatăm că este- 
tismul îşi manifestă iritarea față de literatură, nu şi faţă de muzică, 
iar în cadrul acesteia preferă muzica neprogramatică şi îndeosebi 
formele mai greu accesibile ale muzicii de cameră și simfonice. Ex- 
ponenţii acestei orientări preconizează „muzicalizarea“ (în alt plan 
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„„decorativizarea“) practică a celorlalte ramuri și specii. Fenomenul 
este explicabil. Muzica asimilează mediat realitatea, funcționalitatea 
ei socială este mai ascunsă decit a literaturii ; „ideea muzicală 
e încifrată în intonaţii, melodii și armonii. Analiza unei imagini 
literare poate cu greu disimula rosturile egnoseologice şi sociale 
proprii acesteia. Firește, muzica de cameră sau simfonică nu sînt 
intru nimic „vinovate“ de predilecţiile interesate ale „purismelor“ 
față de ele. Muzica are o substanţă spirituală certă şi în afara unui 
program literar explicit, demersul ei rămîne specific muzicală şi în 
prezența acestuia; drept care e vulgarizator să „literaturizezi“ 
excesiv muzica, înlocuind analiza discursului muzical printr-a pro- 
gramului sau textului ajutător. 

Opera de artă nu constituie o formă „pură“, frustrată de con- 
ținut, dar această iluzie au alimentat-o tocmai referirile la muzica 
liberă de orice „suport“ literar. Estetismul a încercat chiar izgoni- 
rea „impurităților“ literare din literatura însăși, considerînd „muzi- 
calitatea“ drept factor hotărîtor al literaturii moderne, apt să în- 
locuiască celelalte componente ale imaginii ; afirmația se bizuie pe 
exacerbarea unor experienţe particulare, în cadrul poeziei lirice, 
de pildă simboliste şi postsimboliste, ca şi a prozei de factură su- 
biectivă, de notație și atmosferă, care preferă indetinitul, sugestia 
vagă, aluzia ceţoasă. Dintre genuri, preferința estetismului se în- 
dreaptă către cel liric, în detrimentul celui epic. Tendinţa se con- 
turează iarăși în teorie ca și în raport cu practica, prin „dezepici- 
zare“, respectiv „liricizare“. Demonstrația teoretică pornește, în 
asemenea cazuri, de la izolarea artei de ştiinţă, filosofie, politică, de 
la opoziţia ireconciliantă dintre artistic și ştiinţific, transformată 
treptat în antagonismul dintre emoţii și idei, sensibil şi logic, 
subiectiv și obiectiv. Apoi cele două laturi ale presupusei contra- 
dicții sînt identificate cu „liricul“ și cu „epicul“. În acest fel, arta 
se reduce la „lirismul“ înțeles ca nestinjenită autoexprimare a eu- 
lui, iar „epicul“ este excomunicat drept zugrăvire plată a realităţii 
sau substituire față de o realitate exterioară. Preferința pentru 
genul liric se asociază, firesc, cu aceea pentru ramurile şi speciile 
poetice și muzicale. 

Este iarăși evident că nici genul liric şi nici speciile lirice nu 
sînt vinovate pentru asemenea unilaterale exproprieri subiectiviste. 
În raționamentul invocat li se speculează, totuși, anumite particula- 
rități. În definițiile clasice epicul și liricul sînt considerate a fi mai 
aproape de obiect şi, respectiv, de subiect. Hegel afirmă că ne în- 
dreaptă către poezie epică tocmai cerința de a asculta obiectul, care 
se prezintă față de subiect ca o unitate închisă în sine ; în schimb, 
în lirică este satisfăcută o cerinţă opusă, de a te exterioriza tu în- 
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suţi şi de a-ţi percepe sentimentele, destăinuindu-se ; drept care 
Hegel surprinde și legătura între epic şi sculptură, între liric și 
muzică. 

Fiecare imagine artistică este, de fapt, reflectare subiectivă 
a lumii obiective, unitatea celor două laturi. În cadrul lor sînt însă 
posibile schimbări de accent: epicul pare o imagine subiectivă 
a lumii obiective, liricul —o imagine subiectivă a lumii obiective. 
S-a mai spus că oglindirea epică creează „iluzia obiectivităţii“, iar 
destăinuirea lirică — „iluzia subiectivităţii“, epicul este „obiectivat“, 
iar liricul — „subiectivat“ etc. Aceste aparenţe sînt alimentate deci 
prin trăsături neîndoielnice şi tocmai de aceea înrădăcinate în con- 
știința oamenilor : cititorul poate să identifice un roman cu viaţa 
înfățișată, iar o poezie lirică s-o suprapună doar personalității auto- 
rului ei, neglijînd prezenţele indirecte, subiectiv în primul şi obiec- 
tiv în al doilea caz. Speculînd aceste iluzii alimentate de efective: 
particularităţi, estetismul supralicitează muzica sau lirismul, iar 
sociologismul vulgar — literatura sau epicul ; unii se străduiesc să 
cantoneze arta în „pure“ mișcări spirituale şi sufleteşti, alții o reduc 
la o „dublură“ mecanică a unor procese şi structuri sociale sau ideo- 
logii preexistente. Rezultă din aceasta că fiecare dintre unilaterali- 
tăţi se cuvine combătută pe terenurile ei preferate, spre a se proba, 
convingător, complementarităţi și totalizări. 

În acest scop esteticianul va adopta atitudini diferenţiate faţă 
de diferite imagini artistice. Reflectarea rămîne, de pildă, atributul 
oricărei creaţii numai într-un sens gnoseologic cuprinzător, realiza- 
rea ei particulară diferă însă de la un tip de imagine la altul. Unele 
ramuri de artă înfăţişează, zugrăvesc la modul propriu, eventual 
prin asemănări directe cu faptele și formele vieții; altele reflectă 
în maniere puternic generalizate, adesea convenţionale, exprimînd 
în structuri inedite trăiri, sentimente, idei, o anume înţelegere și 
apreciere a lumii. Sînt la îndemînă deosebirile între sculptură, 
pictură, pantomimă — şi arhitectură, ornament, dans, muzică ; sau, 
în cadrul literaturii, între epos, dramă — și poezia lirică. Extrapola- 
rea unui tip de reflectare dincolo de sfera sa de acţiune naște erori. 
Nu se poate pretinde arhitectului reproducerea explicită a „ceva“ 
preexistent, corespondențe imediate cu un „obiect“ exterior, după 
cum nu se poate pune la îndoială „rimele“ celor mai multe piese de 
teatru cu procese sociale pe deplin reale. Este absurd să te întrebi 
obsesiv „ce înfăţişează“ un trio de coarde, după cum este ridicol 
să ignori un tablou tematic pentru că înfățișează ceva; se cuvin 
înfrînte atît idiosincraziile la adresa artei decorative, poeziei lirice: 
sau muzicii fără text sau program literar, cît şi desconsiderarea 
artelor plastice figurative sau a prozei epice. 
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Fiecare artă confirmă unitatea dintre cunoaşterea şi innoirea 
lumii, dintre reproducerea realului pe plan ideal şi făurirea unor 
noi valori care îmbogăţesc realul. Dar amintitele tipuri de reflec- 
tare par să scoată în prim plan. și din acest punct de vedere, 
o anume funcție, gnoseologică ori transformatoare. „Tabloul“ plastic, 
literar, teatral, cinematografic ne confruntă cu personaje, fapte, 
intimplări aparent obiective (deși create, filtrate prin originalitatea 
artistului, substanţial diferite de modelul lor), „expresia“ decora- 
tivă, lirică, muzicală — mai accentuat convenţionale — ne relevă 
ʻo personalitate inedită, cu subiectivitatea sa pregnantă (alimentată, 
totuşi, de realitate, împlinită prin impulsuri reale). Aparenţa pre- 
cumpănirii de real sau fictiv, cunoscut sau necunoscut, vechi sau 
nou, poate fi pretext pentru copierea faptului nesemnificativ sau 
pentru evadare în zone devitalizate. 

În practica artistică nu întîlnim, desigur, compartimente atit 
de stricte, au loc interferenţe între modalităţi și incursiuni în adîn- 
cul teritoriilor străine. În pictura modernă au cucerit poziții impor- 
tante decorativismul şi expresivitatea muzicală, în lumea intonaţiilor 
și melodiilor nu au rămas fără ecou victoriile plasticii. Romanul 
și nuvela, mai apropiate prin natura lor tradițională zugrăvirii plas- 
tice, s-au deplasat de la descriere spre atmosferă, iar poezia con- 
temporană a ştiut să reabiliteze elemente concrete, picturale. 
/ariantele coexistă în aceeaşi ramură : teatrul „epic“: alături de cei 
„liric“, filmul-document și filmul-parabolă. 

Adepții gnoseologiei materialiste, spre a nu ajunge unilaterali 
prin comoditate, vor acorda o atenţie sporită mecanismelor de re- 
ilectare indirectă, netematică, deosebită de zugrăvirea concret-plas- 
tică. Ei se vor exersa pe tărimuri preferate de idealiști pentru a 
demonstra valabilitatea materialismului şi pe tărimuri din acest 
punct de vedere „rezistente“. Înțelegerea operei de artă ca produs 
inedit al muncii creatoare, ca înnoită realitate rămîne un unghi de 
vedere fertil dacă nu este opus cunoașterii, ci i se corelează. Arta 
ca realitate nouă, ca produs practic și parte a unei noi existente, 
este o optică reclamată mai ales de domeniile situate la intersecţia 
activităților spirituale și materiale (arhitectura) sau prelungind 
o strictă funcţionalitate imediată (design-ul). Înțelegerea obiectului 
estetic într-un sens cuprinzător, neredus la opera de artă propriu- 
zisă, incluzînd rezultatele unor activităţi din sfera producţiei bunu- 
rilor materiale, impune modificarea corespunzătoare a sistemului de 
investigaţie, adecvat acestor domenii. Nevoia unor diferențieri supli- 
mentare o atestă dificultatea resimţită în studiul arhitecturii, ca 
formă intermediară între artă şi producţie, și pe care o resimţim cu 
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atit mai mult în elucidarea aspectelor estetice ale produsului in- 
dustrial. 
Pînă şi artele „tradiţionale“ va trebui să le diferenţiem, însă, 
in studierea lor prin instrumentaţii la rîndul lor binecunoscute. 
1 


„Conţinutul“ nu-l vom putea surprinde identic în proză și poezie, 


literatură şi muzică, muzica vocală şi instrumentală, pictura de 
şevalet şi monumentală, compoziția tematică și natura statică. Une- 
ori este firesc, alteori anacronic, de a include tematica printre com- 
ponentele de conținut ale operei de artă. Ideea artistică este în 
diferite feluri mijlocită, adesea numai prin mijlocirea dialecticii 
emoționale. Procedee valabile într-un caz sînt inacceptabile 
într-altul, formule compromise într-o specie se regenerează într-altă 
specie. Pictura și ornamentul nu pot fi substituite, deşi folosese 
amîndouă linii, culori, desene, forme. Teatrul, cinematografia şi 
iziunea își construiesc imaginile relativ autonom, iar transpu- 
nerea mecanică (a piesei pe ecran, de pildă) slăbeşte forța de în- 
riurire sau o compromite de-a dreptul. Rolul unor trăsături şi atri- 
bute estetice variază continuu. Romantismul, corelat dihotomic în 
literatură cînd realismului cînd clasicismului (adică în planuri 
diferite), a jucat un rol mai evident în muzică decit în sculptură, 
în balet decît în grafică. Tragicul sau comicul sînt categorii defi- 
nitorii pentru dramaturgia literară sau muzicală, pentru teatru şi 
inematografie, dar în arhitectură sau decorație nu prezintă un real 
interes. Sculptura preferă să exprime direct și afirmativ frumosul 
şi sublimul, proza literară reliefează adesea valori mediate sau in- 
versate, urîtul, grotescul, absurdul. Toate acestea nu pledează pen- 
tru abandonarea generalizărilor, ci pentru minuțioasa lor verificare 
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litică. 


= 


te 


Să mai reluăm şi unitatea contradictorie (cu deplasări, accente, 


variante) dintre senzorial și rațional, concret și abstract. Ea este alta 
în domeniile care folosesc limba drept important sau principal 


c de expresie și ramurile al căror limbaj specific exclude orice 
ment comun cu al gîndirii noţionale. „Celula“ (o celulă a) ima- 
ginii concrete este în primul caz tocmai noţiunea, în cel de-al doilea 
este Însă exclusă orice înlănțuire de noţiuni, drept care cu acest 
prilej elementul sensibil se va păstra drept singurul suport al 
ideii“. Distincţiei îi este complementar raportul dintre real şi con- 
ventional. Desigur, convenţia prezentă poate deveni în viitor perfect 
„naturală“. Folosind termenul într-o accepţie cuprinzătoare, con- 
ventia coincide cu întreaga artă, domeniu .„nenatural“, altceva decit 
Jul propriu-zis, realitate nereală, „joc secund“. Totuși, deose- 
le încep să ni se arate și într-o atare optică. Sculptura pare mai 
„reală“ decit pictura. iar artele plastice în ansamblu par mai 
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„concrete“ decît muzica sau literatura. Nu întîmplător a considerat 
Hegel plastica sculpturală drept forma clasică, cea mai adecvată, 
a artei, în raport cu care arhitectura (anterioară) şi pictura, muzica, 
poezia (posterioare) reprezintă conexiuni ale conţinutului și formei 
nu întru totul, nu pînă la capăt proprii artei. Tocmai principiul 
perfect al plasticităţii asigură Antichității eline o poziţie privile- 
giată în istoria artelor (strîns legat de „copilăria popoarelor“ de 
care vorbește Marx). Ponderea crescîndă, mai tirziu, a picturii, 
muzicii, literaturii înseamnă și acumularea elementului neconcret, 
nereal, convenţional. Apropierea de spiritualitatea „nudă“ nu depă- 

şeşte, de bună seamă, granița despărțitoare, mobilă dar precisă, a 
artei, nu înlocuieşte gîndirea sensibilă prin filosofie. Caracterul 
contradictoriu al procesului nu poate fi, totuși, tăgăduit: el îmbo- 
gățește arta prin noi valori intelectuale şi sărăceşte raporturile 
multilaterale, multicolore, emoţional nuanțate ale omului cu reali- 
tatea. Creşterea elementului convenţional poate slăbi legătura cu 
viaţa. Posibilitatea intrinsecă gnoseologiei unor arte devine reală 
în condiţii istorice disarmonioase. Distincția prea netă între viaţă 
şi muzeul vizitat, concertul audiat, cartea citită, care toate par la 
un moment dat îndeletniciri „ireale“, reprezintă pentru omul în- 
străinat fundamental „altceva“ decît viața — poate adăuga proce- 
sului de cizelare spirituală o doză de periculoasă limitare, fragmen- 
tare, atomizare. Într-o societate „unidimensională“ cartea poate 
ajunge un obiect abstract și convențional ; tot astfel receptarea fil- 
mului sau emisiunii de televiziune, care și ele pot înlocui realul 
prin iluzoric, convingîndu-i pe spectatori asupra nerealității lor, 
asupra faptului că înlocuiesc viaţa, reprezintă altceva decit viaţa 
(eventual iluzie, drog, „opiu pentru popor“). Antinomia se depă- 
şeşte numai prin făurirea unor condiţii care să permită şi să reclame 
raportarea liberă, multilaterală, creatoare la realitate, consolidarea 
unor relaţii fireşti şi strînse între artă şi viaţă, în care realul să se 
perceapă în convenţional, concretul — în abstract, individualul — în 
general. 

i În arta secolului s-au acumulat și multe tehnici convenţionale, 
simbolul, alegoria sau parabola, simplificarea şi schematizarea voită, 
tot ceea ce, printr-o unică formulă, am numi „generalizare sumară“. 
De fapt însă, parabola abstractă nu este o problemă abstractă, pro- 
cedeul schematizării nu e explicabil schematic — motivările sînt 
concret-istorice, finalitatea lor este deosebit de complexă. Generali- 
zarea nudă, „simplă“, transformarea esenţelor înseși în fenomen, 
a convenției ca atare în realitate, tehnică specifică multor scriitori 
și artiști, nu priveşte doar forma, ci și viziunea estetică. Viziunea 
şi funcţionalitatea explică tot ceea ce este realizat şi nerealizat în 
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aceste experienţe. Căci uneori, privită în conexiunile sale istorice 
şi de scop, tehnica „abstractă“ se dovedește aptă pentru asimilarea 
straturilor ascunse ale realităţii, pentru exprimarea laconică şi sin- 
tetică a unor adevăruri inedite ; alteori ea se îndepărtează efectiv 
de real. Absența adreselor exacte, încețoşarea mesajului, ambiguita- 
tea ideilor se exprimă, pe planul tehnicii, și printr-o unilaterală 
abstractizare, dar și prin îngrămădirea faptelor și datelor infinitezi- 
male, lipsite de sensuri revelatoare. 

În răstimpuri din urmă scurte omenirea a cunoscut coliziuni şi 
înnoiri demne de secole, timpul şi spaţiul uman au devenit mai 
dense, mai încăpătoare, au înmagazinat infinite date şi sensuri. 
Artistul are de asimilat o macro- şi microlume în vertiginoasă 
transfigurare, în care firescul ascunde surprize, cotidianul — taine, 
în care faptul banal are adesea darul de a electrocuta. Înfăţișind 
evenimente, situaţii în sine palpitante, semnificative în chiar nudi- 
tatea lor, el poate încerca sentimentul că este şi trebuie să fie doar 
un umil mediator. Această neobișnuită bogăţie faptică a epocii 
explică atracţia multor creatori şi a unor largi categorii de public 
pentru documentar, reportericesc, pentru relatare, fixare, exactitate, 
valori prezente în toate artele. Urmărindu-le, autorul preferă să 
stea la o parte, mimează absenţa. Neamestecul este, fireşte, o apa- 
rență, o mască sau o tehnică și, oricît de ostentativă ar fi, nu poate 
induce în eroare : arta autentică selectează, filtrează, generalizează, 
făureşte o realitate relativ necunoscută, înalță faptul neînsuflețit 
în perlă a conștiinței. Sclavul detaliului concret își privează publi- 
cul de dubla şi unica revelație pe care acesta o cere confruntării 
cu obiectul creat şi cu subiectul creator. 

Cu cît mai bogată în fapte, evenimente, nuanţe concrete este 
viaţa, cu atit mai cuprinzătoare şi mai înaripată poate fi asimilarea 
ei. Pentru a o stăpîni, artistul va pătrunde sensurile ei ascunse şi le 
va potența. Fără conștiință, fără luciditate el s-ar rătăci în hăţișurile 
unei lumi devenită nespus de complexă, s-ar pierde în vremea 
uriașelor prefaceri. Lupta pentru conștiință străbate toate inovațiile 
trainice din epoca noastră. Piscurile artei contemporane demon- 
strează elocvent triumful factorului conştient, obţinut nu în detri- 
mentul, ci în folosul spontaneității emoţionale. Într-o semnificativă 
îngemînare a contrariilor, incandescența intelectuală devine una 
dintre pasiunile omului modern, stăpînirea raţională a universului — 
declanșatorul unor sublime emoţii, cugetul —un fundamental cri- 
teriu al inimii. Paradoxal, abstracţia este solicitată tocmai de ine- 
ditul concret, logica strinsă —de empiricul luxuriant. Întrebările 
majore cer răspunsuri serioase ; să nu ne mirăm de aceea că tocmai 
secolul nostru a înmulţit numărul artiştilor ginditori. Parnasianis- 
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mul. contemplarea estetizantă, încintarea leneşă în faţa gingaș 
inutilităţi au cedat treptat locul atitudinii active, pătrunse de 
ponsabilități, de certitudini și îndatoriri. În opoziţie tacită sau îățișă 
cu estetismul gratuit, majoritatea artiştilor contemporani sînt spirite 
frămîntate, grave, cu un acut simţ al răspunderii pentru soarta 
omului. În condiţiile în care actul gratuit este desuet, pînă şi este- 
tismul caută să se acomodeze noilor comandamente, mimează alura 
severă, gestul grav, tentaţia intelectuală. Contează însă doar adevă- 
rații exploratori ai profunzimilor umane. noii însetaţi ai absolutului. 

Artiştii obișnuiau dintotdeauna să-și mărturisească şi explicit 
gîndurile, frămîntările, căutările, dar poate niciodată atît de 
tent şi de consecvent ca în acest secol. cînd mulți dintre ei îşi 
asumă rolul de pasionaţi eseişti, publiciști, teoreticieni, alături de 
activitatea lor propriu-zis artistică sau chiar în cadrul ei. Într 
lume care a spart compartimentările limitative, artistul tinde ase 
spre asimilarea integrală a realităţii. El vizează nu atît un produs 
„nealterat“ de corpuri străine, cît un rezultat de maximă eficientă 
socială, de dragul căreia acceptă cele mai netradiţionale mixturi. 
În genere, epoca modernă caută să abandoneze formulele pure, își 
îndreaptă privirea spre amestecuri revelatoare. spre sinteza for- 
melor de conștiință. 


SiS 


3. MORFOLOGII, TIPOLOGII 


Ceea ce se numeşte îndeobşte „morfologia artei“. grupează 
o operă, o a doua, o a treia ş.a.m.d. în entităţi care să le reţină 
comuniunea. O comuniune, desigur, abstractă. de „schelet“. în 


care — potrivit unui exemplu pe care-l dădeam mai înainte — omu- 
lui viu i se substituie globala lui anatomie. Dispar carnaţia, pulsaţia, 


viața, dar se rețin caracteristici asamblate. Dispare această curte, 
se obţine în schimb apartenența ei la un grup de cărţi: romane. 
nuvele, poeme. Scriitorii şi-au dat seama de pierderea specificului 


prin înregimentare, de aceea s-au și împotrivit în atîtea rînduri 
subordonărilor de specie. Si ori de cîte ori n-au mai avut înco r 
s-au străduit să găsească scrierii lor măcar o casetă neobişnu 


derutantă, pentru a atrage atenția asupra depăşirii seriei de către 
faptul unic: poemului lor ei i-au zis roman, romanul l-au numit 
poem sau epopee, tragedia au intitulat-o comedie sau invers: 
bruscînd conştiinţa comună dispusă să se încreadă în cea mai la 
îndemină serie, ei au dorit prin aceste voite inversări să sugereze 
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asemănarea fiecărei opere doar cu sine însăși. (Muzica sau artele 
plastice ne oferă exemple similare.) 

Practicienii artei au rămas, astfel, fideli practicii. Teoreticienii 
au căutat să se conformeze teoriei. Am văzut cum, de la Lessing, 
tema „artă şi arte“, „clasificarea artelor“, „ramuri, genuri, specii 
în artă“ a fost recunoscută şi a proliferat ca o temă estetică-filoso- 
fică, deosebindu-se de anterioara precumpănire a grupărilor mai 
pragmatice, ordonate de către teoreticienii artelor poetice sau plas- 
tice potrivit cu practicile caracteristice acestor ramuri. Din secolul 
al XVIII-lea criteriile clasificărilor au devenit așadar mai profunde, 
virtuțile şi servituţile clasiticărilor au rămas, totuși, principial iden- 
tice ; unii acuzatori ai lor consideră că ele s-ar fi agravat chiar, de 
vreme ce unei operaţii pînă atunci „de lucru“ i s-a conferit o aură 
principială. Diatriba lor este nedreaptă cînd urmăreşte discreditarea 
celor mai subtile, oricum, clasificări ; şi acceptabilă numai în măsura 
în care fiecare seriere şi cea potrivit cu criterii tehnice, nu numai 
de fond — implică riscul mortificării. 

Esteticianul nu are totuşi cum să eludeze cezurile morfologice 
între întinse grupuri de opere. Și dacă acesta îi e destinul, măcar 
să-și îndrepte atenţia către cele mai relevante distincţii şi unificări 
„de grup“, în temeiul unor linii demarcatoare adinci. Căci substanţa 
fenomenului artistic s-ar putea să nu se ia de fel în discuţie ; dacă 
ea se discută totuși, atunci, de bună seamă, în virtutea unei maxime 
substanţializări. 

Dedublarea unicului ne apare, iarăşi, ca unul dintre cele mai 
importante atari criterii spontan sau mărturisit dialectice. Polari- 
zarea artelor în vizuale și auditive, spaţiale şi temporale, „plastice“ 
şi „muzicale“, obiective și subiective, epice şi lirice ete. s-a confor- 
mat acestei anume metodologii. Ea reprezintă o îndelungată și 
ilustră filiaţie a esteticii germane clasice, prelungită şi în secolul 
nostru : secţionările duale au avut şi au darul de a împleti planurile 
morfologic, tipologic şi propriu-zis categorial, înlesnind, implicit, 
generalizări estetice de mare amplitudine. 

Pe parcursul acestor confruntări s-au putut treptat elucida 
„afinităţile elective“ între caz şi serie, între suportul material și 
spiritualitatea prin care el se împlinește, între tehnică și măiestrie, 
între diferite serii paralele şi interferate. Dintre exemplele dovedi- 
toare am amintit corespondența intimă, chiar dacă parţială și mo- 
bilă, între sculptură, clasic şi frumos (frumosul înţeles într-un sens 
restrictiv, ca una dintre valorile posibile ale artei) şi, respectiv, 
între muzică, romantic şi sublim. Potrivit acestei ordonări, sculp- 
tura își deconspiră virtutea de a îi un adevărat model al direcțiilor 
artistice „obiective“, proza epică distingîndu-se deseori și ea prin 
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caracteristici „sculpturale“ ; pe cîtă vreme muzica se recunoaște 
ca paradigmă a diferitelor orientări „subiective“, dovadă și statutul 
„muzical“ propriu multor opere ale poeziei lirice. Faptul că această 
împărțire corespunde și facultăţilor umane valorizatoare devenite 
de bază, văzului şi auzului, înmulțește argumentele favorabile ei. 

Este drept, pe de altă parte, că nivelul clasificărilor tradiționale 
nu ne mai satisface întru totul. Şi aceasta nu numai din motivul 
de principiu al transcenderii oricărei serii de către individualitatea 
mai bogată în determinări, ci îndeosebi pentru că nici un secol nu 
a produs atîtea „debordări“ ale cadrului statornic de specie ca 
secolul al XX-lea, amalgamînd și sintetizîind liber cele mai variate 
experiențe, transferind aproape toate virtuțile fiecărui domeniu 
aparte în aproape toate celelalte domenii, cunoscute mai demult 
sau de provenienţă mai recentă. Au apărut numeroase genuri și 
specii „de frontieră“, incerte, unele artistice în chip neîndoielnic, 
altele abia aparţinînd artelor. La o extremă a artei s-au înmulţit 
„mixturile“ ei cu tehnici materiale anterior considerate ignobile sub 
raport spiritual, sau deloc eunoscute ; la cealaltă — interferenţele ei 
cu ştiinţa şi cu filosofia, în măsură să-i descumpănească din nou 
pe adepţii grupărilor tranşante şi stabile. În interiorul artelor şi la 
nivelul structurilor artistice locale, s-au produs deplasări și mutații, 
transferuri și reaşezări. Romanul părea că nu mai este roman, 
pentru a renaşte apoi din propria-i cenușă, pe căi ocolite ; epopeea 
şi poemul liric de anvergură se compromiseseră şi au fost totuși 
redescoperite în variante noi ; formele muzicale fixe s-au dezagre- 
gat şi s-au recompus în altele ; pictura de şevalet a trecut printr-o 
acută criză, dar și-a valorificat acumulările în domenii vecine și din 
temelii înnoite ; teatrul, o vreme bruiat sau parcă biruit de către 
cinematografie, și-a luat față de ea revanşa tocmai în momentul 
în care te-ai fi așteptat mai puţin la o astfel de spectaculoasă (în 
ambele sensuri) redresare. Se înmulțesc artele — prin originea și 
prin efectul lor — colective, „muzeul“ cedează din privilegiile sale 
spaţiilor cu o neîngrădită deschidere, arta se aventurează în stradă, 
pătrunde în pieţe publice, în imense amfiteatre, prin canalele „masi- 
ficate“ este gustată concomitent de milioane şi zeci de milioane de 
ascultători și spectatori, acest public dînd friu liber pe căi cu totul 
netradiţionale opțiunilor și „presiunilor“ inverse exercitate asupra 
producătorilor. 

În aceste condiţii explozive, întreprinderile dificile de reordonare 
a tabloului morfologic al artelor nu ar strica să se înmulțească, 
măcar cu o relativă și trecătoare valabilitate întru statornicirea 
teoretică a unor încrengături care să ne ghideze orientările. În ceea 
ce priveşte viitorul, se prefigurează încă de pe acum aliaje artistice 
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inedite, sinteze noi ale artelor tradiționale sau de tot necunoscute 
arte sintetice. Ne aflăm în pragul unei noi ere, electronice; unii 
rostesc profetic despre sfîrșitul „galaxiei Gutenberg“, deşi cartea 
nu pare predispusă la dispariţie, ci proliferează într-o progresie 
geometrică ; milioanele de noi tipărituri, din mii de domenii, cu 
sute de variante, inclusiv în plan artistic, îngreuiază la rîndul lor 
nu numai operaţia clasării bibliografice, dar și a reclasării estetice. 
Răminerile în urmă ale ordonărilor morfologice, dintotdeauna vizi- 
bile, s-au accentuat mult în ultimul timp. Segmentele statornice se 
scurtează, ritmul de propulsie e ameţitor. În aceste împrejurări, 
sentimentul nostru de culpabilitate nu are cum să nu se accentueze. 
Și totuși, sau poate tocmai de aceea, esteticianul-morfolog va con- 
tinua să încerce noi clasificări, cu grija de a nu desfigura sau de a 
desfigura cît mai puţin viața operei de artă. 

Cît priveşte tipologia, ea se corelează şi cu factorul istoric, pe 
care îl „prescurtează“ și îl extrapolează, şi cu cel stilistic, pe care îl 
„adîncește: și îl structurează. În primul caz, esteticianul dialoghează 
cu istoricul artei ; în cel de-al doilea — cu criticul de artă. 

Ne-am referit în treacăt la ambele aceste relații atunci cînd 
am invocat stilul ca pe un corespondent adecvat formei estetice 
individuale (criticul-stilist dovedindu-se, tocmai de aceea, mai apro- 
piat de specificul artei) şi atunci cînd am subliniat dubla accepţiune 
a realismului, de curent şi tipologică (prima interesîndu-l mai ales 
pe istoricul literaturii și al artelor plastice). 

Rînduind activitățile desfășurate de criticul, istoricul şi esteti- 
cianul artei în lumina triadei individual-particular-general, vom 
observa din partea fiecăruia un deosebit de pregnant (deși nu 
exclusivist pentru respectivul şi interzis pentru ceilalţi) interes 
față de stil, curent și tipologie. Esteticianul nu se va putea multă 
vreme dispersa de tipologizare, ceea ce înseamnă o opțiune pentru 
generalizarea  știinţifică-filosofică — relativ distinctă şi de preocu- 
parea criticului pentru individualitatea artistică a stilului, ca şi de 
a istoricului pentru particularitatea istorică a curentului. 

Interesantă este, în această ordine de idei, împrejurarea că 
aceleași fapte de artă ni se pot dezvălui prin cîteva fațete ale lor, 
pe care cercetătorul sau cercetătorii să le aproximeze eventual prin 
aceleași concepte cu mai multe sensuri : logic-tipologic, funcțional- 
istoric, estetic-stilistic. Un întreg şir de binecunoscute concepte, 
precum clasic, romantic, baroc, gotic, impresionist, expresionist 
ş.a.m.d. relevă aceste corelate înțelesuri. Istoricul literaturii și al 
artei descrie succesiunea în timp, şi într-un spaţiu de obicei bine 
delimitat, a curentelor respective : să zicem clasicismul, romantis- 
mul, realismul, naturalismul ca etape ale literaturii franceze din 
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secolul al XVII-lea şi pînă spre sfîrşitul secolului al XIX-lea. Este- 
ticianul corelează, fenomenologice şi tipologic, structurile clasice și 
romantice, sau romantice și realiste, sau realiste și naturaliste, sau 
impresioniste şi expresioniste, ca depăşind temporal și valoric ca- 
drul lor iniţial riguros. Recunoscînd elementele acestor structuri 
mult înainte sau mult după fiinţarea lor particular-istorică, el poate 
vorbi de permanenţa pendulărilor opţionale între „naiv“ și „senti- 
mental“ (Schiller), „apolinic“ şi „dionisiac“ (Nietzsche), „.apolinic“ 
și „taustic“ (Spengler). Heinrich Wölfflin a generalizat „principiile 
fundamentale ale istoriei artei“ în principii duale tipologice caracte- 
ristice pentru întreaga teorie a artelor plastice și pentru întreaga 
estetică : „liniar“ şi „pictural“, „reprezentare plană“ și „reprezen- 
tare în profunzime“, „formă închisă“ și „formă deschisă“. multi- 
Plicitate“ şi „unitate“, „claritate“ şi „neclaritate“. Iar elevul şi 
urmașul său, Wilhelm Worringer, a polarizat şi el viziunea istoric- 
supraistorică în trei fundamentale cupluri : „intropatie“ şi „abstrae- 
ție”, „clasic“ și „gotic“, „impresionism“ Și „expresionism“ — sub- 
ordonînd fiecărei polarizări un mare număr de micro-dualităţi 
corespunzătoare*. Alţi teoreticieni au supus unei asemănătoare 
extensiuni tipologice alţi termeni cu sens istorie delimitat. ca. de 
pildă, barocul. Stilistie și tipologic, ei reproiectează și preproiectează 
astfel fapte de artă în epoci mult anterioare sau ulterioare domi- 
naţiei lor iniţiale, extrapolindu-le totodată dincolo de specia sau 
ramura artistică în care au fost la început recunoscute ca atare: 
ei identifică barocul în vremurile străvechi sau în secolul al XX-lea, 
în muzică sau în literatură ş.a.m.d. 

Ne înscriem astfel printre adepţii accepţiunilor largi ale con- 
ceptelor literar-artistice. Fiindcă, dacă tot sîntem constriînși la gene- 
ralizări întrucîtva „trădătoare“ față de unicat, atunci măcar să ne 
asumăm riscurile generalizărilor conceptuale libere și ample. Măr- 
turisim că în afara lor nici nu întrezărim viitorul esteticii și al 
studierii filosofice a artei. În rîndurile unor istorici și chiar teore- 
ticieni contemporani ai ramurilor distincte de artă s-a încetățenit, 
e adevărat, opinia după care singur sensul istorie al conceptelor 
merită reţinut, cel tipologic îndepărtîndu-ne fatal spre cețurile 
speculative. Credem că ei supralicitează un mod într-adevăr idealist 
și abscons de tipologizare din secolul trecut, nicidecum singurul 
posibil, şi se condamnă de fapt la un „pozitivism“ retractar privirii 


* Vezi studiul introductiv la volumul Abstracţie şi intropatie de Wilhelm 
Worringer, Ed. Univers, 1970, studiu publicat — cu modificări şi sub titlul 
Antimoniile unui nordic — în volumul Dialectica şi estetica, Ed. ştiinţifică, 
1971, p. 136—179. 
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filosofice de ansamblu asupra artelor. La o echitabilă distanță de 
ambele extreme, ar trebui promovată împletirea reciproc fertiliza- 
toare a unghiurilor de vedere particular şi general, care, cum am 
spus, se suprapun în principiu opticilor adoptate de către istoricul 
şi esteticianul artei. 

În caz că va reuși să valorilice maximal acumulările particulare 
ale confraţilor săi, spre a ajunge, totuși, la nivelul tipologizat indis- 
pensabil disciplinei sale, esteticianul va reuși să şi reconecteze acest 
nivel de acela al stilisticii. Presupunerea este confirmată de descin- 
derea călinesciană în imperiul triunghiular „clasic, romantic, baroc“ 
(introducere la o istorie a literaturii spaniole); ea beneficiază din 
plin de erudiţia istoricului mai multor literaturi de expresie roma- 
nică, dar care lărgeşte această, oricum, amplă deschidere de speciali- 
tate pînă la o şi mai cuprinzătoare perspectivă stilistică și tipologică, 
dominată de strălucita intuiţie a criticului și de puterea liber-gene- 
ralizatoare a esteticianului. Atunci cînd analiza stilistică îşi trans- 
cende inițiala aplecare individuală către o supraindividuală , filo- 
sofie a stilului“, nu se poate, dealtfel, să nu se producă o implicită 
joncțiune a acesteia cu studiul tipologic al artei; dovadă întreaga 
orientare estetică a lui Blaga, ca şi a întregii stilistici filosofice 
germane de la începutul secolului nostru. de care el se ataşase. și 
din care descinsese. 

Clasificările morfologice au sucombat, adesea, în tabele aride 
şi livreşti. Frenetica tipologizare a împins estetica, dimpotrivă, 
către speculația abstractă. Construcțiile dihotomice (în genul .„dua- 
lismelor artei“) sau trihotomice (de tipul triadei hegeliene „simbo- 
lic-clasic-romantic“, cu numeroasele ei triade interioare) au fost 
caracterizate, totuși, printr-un avînt deosebit al cugetării neingră- 
dite. Ele au supravieţuit multor investigaţii mai „pozitive“ tocmai 
Prin acest patos al lor constructiv. Chiar și o atît de fantezistă, la 
prima vedere, confruntare precum aceea dintre „Spiritul sudic“ şi 
„Spiritul nordic“ (mediteranean și baltic, italic și germanic etc.) a 
dat naștere, dincolo de subprodusele ei mondene, unui lung şir de 
îndrăznețe ipoteze. ca să nu mai vorbim de implicarea ei în și dez- 
voltarea ei de către romane şi povestiri remarcabile ale spirituali- 
tăţii europene interbelice — fertile „Variaţiuni pe o temă“, intonată 
cu vigoare încă în secolul trecut. 

Totul pledează așadar împotriva refugierii într-o  factologie 
limitată și seacă. Desuetudinea atît de temută nu-i amenință într-o 
mai mică măsură pe arhivarii cuminţi ai faptelor cenușii decit pe 
adepții tipologizărilor curajoase ; inventarierea este o îndeletnicire 
din capul locului mai neutră în plan estetic decit meditaţia. Căci 
extremele se pot reîntilni, cum bine se ştie, iar un anume nivel de 
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generalizare abstract și din ce în ce mai abstract se poate reînsufleți 
graţie propriilor sale daruri, întorcîndu-se pe nesimţite tocmai la 
sursele artistice trădate şi abandonate cu atita aparentă dezinvol- 
tură. Lumea este interconectată, unitară, organică, și tot îndepăr- 
tindu-te de un segment al ei, reușești să revii la el — dacă gindul 
îţi înaintează în spirală. Drept care remarcabili constructori de 
tipologii estetice ni se vor destăinui, la capătul înălțării trudnice 
a edificiului lor abstract, asemenea unor poeţi de mare vibrație, 
confirmînd şansa filosofiei și a filosofului de a atinge condiția artei 
şi a artistului. 


4. ARTISTUL 


Iată-ne întorși, dincolo de cezuri şi clase, la unitatea operei de 
artă, pe care o asigură unitatea omului de artă. Morfologiei și tipo- 
logiei li se cer adăugate cîteva sumare notații în legătură cu psiho- 
logia artistului şi cu implicaţiile psihologice ale procesului şi pro- 
dusului muncii sale. E adevărat că psihologia modernă a artei, 
prefigurată ca posibilitate încă de Kant, a beneficiat, prin centrarea 
preocupărilor teoretice asupra puterii subiective de „judecare', de 
o poziție dominatoare în estetica germană a ultimelor decenii din 
secolul trecut şi a primelor decenii din acest secol, și a fost, apoi, 
continuată în variantele ei anglo-saxone ; după cum este de netăgă- 
duit că pînă în zilele noastre interesul psihologic s-a păstrat viu, 
cu toate perioadele lui de reflux, estompat fiind de metodologii din 
ce în ce mai „obiective“, şi cu toate că uneori s-a răsfirat pe ramuri, 
zone şi probleme locale și experimental cercetate, nerealizind o 
reînglobare sintetică a acumulărilor. 

Ne vom putea mulțumi cu mai puţin, căci optica pe care am 
adoptat-o este filozofică în esenţa ei și nu presupune decît un unghi 
psihologic subordonat ontologiei artei. La antipodul subiectivismelor 
şi subiectivizărilor, nu am încetat nici o clipă să afirmăm primatul 
obiectului. Întîietatea îi revine obiectului de artă, în raport cu toate 
impulsurile anterioare (de făurire) şi ulterioare (de receptare). In- 
teracţiunile s-au complicat în secolul nostru, nu într-atit totuși încît 
arta să-şi piardă locul privilegiat în cadrul triadei artist-artă-public. 
Creatul şi numai creatul ne poate susţine în evaluarea corectă atit 
a creatorului cît şi a receptorului. „Psihologia artei“, în sensul 
psihologiei implicate în operă, va conta de aceea mai mult decît 
„psihologia artistului“, pentru că va rămîne criteriul Și garantul 
final al acesteia. (Intre alţii, Vigotski a înţeles cu luciditate nevoia 
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acestei reaşezări.). Dar chiar şi „psihologia operei“ își va păstra 
poziţia subordonată și derivată într-o investigare globală a fenome- 
nului de artă. lar cînd aparent nu şi-o va păstra, dînd cîştig de 
cauză unor concepte şi concepţii psihologice la origine, atunci acestea 
se vor dovedi lărgite, ca sens și finalitate, într-o unitar articulată 
instrumentaţie de esenţă filosofică : este cazul conceptului de catar- 
sis şi al înţelegerii catartice a rosturilor artei, prin prisma unor 
reinterpretări moderne sau contemporane (la același Vigotski sau 
la Lukács), care au depășit treptat zonele inițial psihologice, înglo- 
bindu-le într-o viziune totalizatoare. 

Revenind la atitudinea esteticianului faţă de binomul artist-artă, 
ni se pare şi astăzi indubitabilă succesiunea inversă a însemnătăţii 
finale față de succesiunea genezei iniţiale. Nici chiar „mitologia“ 
întins comercializată și abil manipulată, în societatea de consum a 
secolului nostru, pe tema psihologiei ciudate, contorsionate, abisale 
a artistului nu a putut disimula dependenţa evidentă — fie ea şi 
indirectă sau încețoșată —a interesului pentru viaţa privată a ar- 
tistului de interesul resimţit pentru opera sa publică. Și atunci cînd 
se înregistrează o prea gălăgioasă publicitate în jurul unor reale 
sau inventate momente de strictă intimitate, cititorul sau specta- 
torul se sprijină tot timpul pe conștiința unei valori obiectual con- 
firmate ; valoare a cărei cunoştinţă ar putea, desigur, s-o facă în 
detaliu şi pe baza sau sub impulsul tribulaţiilor despre, să zicem, 
tainele vieţii sentimentale ale respectivului artist : iată și un posibil 
efect lăudabil al unor altminteri mediocre „biografii romanțate“ cu 
mijloacele prozei sau cinematografiei. Poetul care, spre a-și de- 
monstra orgoliul suveran și alegerea independentă, a ţinut un timp 
să nu mai scrie versuri, a putut fi admirat pentru acest gest al 
său de înfrînare numai în virtutea faptului că anterior scrisese 
versuri foarte apreciate : în caz contrar negarea lui n-ar mai fi 
avut obiect! Iar sentimentele pe care un compozitor le resimte 
într-o zonă exterioară compozițiilor sale vor beneficia şi ele — atunci 
cînd vor beneficia — tot de aura acestora, de legătura care spontan 
sau conștient e stabilită cu creaţia sa. Deoarece, închipuiţi-vă stin- 
ghereala noastră, a publicului, într-o situație în care, după ce am 
fi acordat credit psihologiei abisale probate de un artist în cursul 
vieții sale, am fi constatat mediocritatea dezolantă a produselor lui : 
una ar fi anihilat-o retroactiv pe cealaltă ! 

La prima vedere, această coordonare şi subordonare a „psiho- 
logiei artistului“ (din afara și, mai ales, din cadrul procesului său 
de creaţie) cu şi faţă de „psihologia (şi fenomenologia) artei“, apare 
poate prea dură. Subordonarea are însă şi un revers tonifiant : dacă 
din viața unui artist nu ne interesează nimic din ceea ce rămine 
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irelevant pentru arta lui, ne va interesa, în schimb, totul în măsură 
să elucideze sensul şi resursele intime ale acesteia. Înseamnă că, în 
privinţa muncii sau vieţii unui artist nu există și nu poate exista 
vreun tabu din punctul de vedere al operei. Un asemenea punct de 
vedere reprezintă un teren opţional suficient de labil, dar și stabil, 
pentru ca să întemeieze măsura dreaptă a „interesului“ în cauză. 


Prin aceasta ne opunem, și în evaluarea artistului, filistinismu- 
lui atît de răspîndit începînd cam de pe la mijlocul secolului trecut. 
Filistinul burghez reunea în suficiența şi aroganţa lui două porniri : 
cultul aparent cu disprețul efectiv. El își ascundea dezinteresul sau 
furia în spatele laudelor; lăuda mijloacele pentru a discredita 
scopul. Echivocul izvora din convingerea, tăinuită sau mărturisită, că 
valoare de model are doar propria lui existență filistină, pe cîtă 
vreme cele opuse ei sînt „extravagante“ ; în detaliu și trecător admi- 
rate, ele s-ar cuveni detestate, în ansamblu și în final. Ambele atitu- 
dini l-au jignit pe artist deopotrivă, pentru că i-au nesocotit arta. 
Mulţi artiști au preferat, de aceea, revolta filistină, al cărei noncon- 
formism s-a conformat treptei cerinţelor filistine ; lozinca „epater 
le bourgeois“ a început să convină de minune burghezului, neclintit 
în convingerea că normalitatea (citește : mediocritatea) lui e sarea 
pămîntului şi permiţindu-i, totodată, clipe de destindere pe seama 
„ciudățeniilor“ altora. W: 

Polemica tăioasă împotriva spiritului filistin al „pseudomitologiei 
artistului“ este importantă și pentru că natura meseriei artistice a 
fost din temelii atacată, iar consecințele ei practice puse sub semnul 
întrebării. Observația poate fi exemplificată pe tema bolii, mult şi 
cu multe excese dezbătută. Frecventa îndepărtare de norme a artişti- 
lor fusese încă din vechime constatată. De la ce norme însă ? Situația 
era tolerabilă cît timp „nebunia“ artiștilor era opusă unor reguli ca 
ale lui Platon. Regulile promovate de conștiința burgheză a ultimelor 
două secole erau însă, de obicei, mult mai meschine Și dubioase. 
„Normalul“* s-a degradat în perfecta mulțumire de sine, insensibilă la 
suferinţele celorlalţi. Să fi fost într-adevăr „anormal“ să receptezi 
cu acuitate anumite dureri ? Dureri sociale şi individuale, izvorite 
din neorînduirea practică a lumii şi din conștiința propriei tale 
dispariții iminente ? Premisele problemei se cuveneau, deci, reexa- 
minate. Răspunsul avea să ţină seama şi de antinomiile umane mai 
generale și de violenţa lor istorie schimbătoare. Și avea să încerce 
să aproximeze, prin prisma lor, măsura umană a „sănătății“ şi a 
„bolii“. Pentru aceasta, situațiile în care laturile acestei măsuri 
fuseseră unilateral hipertrofiate — fiecare dintre laturi, dar cea din 
urmă cu deosebire — trebuiau să fie regîndite. 
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E adevărat că de vreo sută de ani încoace s-au acumulat multe 
complicaţii în măsură să lărgească temeiurile „maladiilor“ obiective 
și subiective, sociale și personale ; inclusiv în artă şi la artişti — 
seismografi deosebit de sensibili ai tuturor perturbaţiilor. Pînă la 
ce punct este justificată şi din ce punct este exagerată conştienti- 
zarea lor? Cînd tulbură exagerările și mai mult dezechilibrul pe 
care îl exprimă şi îl și influenţează ? Cu prudenţa necesară între- 
barea ar putea fi extinsă și asupra psihanalizei și a vlăstarelor ei 
mai tinere, căci şi ele, pe lîngă faptul de a fi diagnosticat cu luci- 


ditate indubitabile complexe, au mai contribuit, cînd şi cînd, la 
răspindirea şi la agravarea lor. Freud a fost un mare savant, dar 
aparținea unui specific mediu burghez vienez — contradicţie care a 
ascuțit mai mult antinomiile interne ale concepţiei promovate de 
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şi mai ales ale concepţiilor împărtășite de adepţii, elevii și 
aşii lui, teoreticieni de anvergură diferită (inclusiv în raport cu 
activitatea artistică), în condiţii mai mult sau mai puțin marcate 
de criza capitalismului tîrziu. Aplecarea insistentă sau exclusivă 
asupra psihologiei individuale putea uşor să împletească „adincul'* 
cu „îngustul“. Centrarea pe sine putea naște un spor de înţelegere, 
dar și egocentrism. Și analiza egocentric decupată a accentuat une- 
ori boala ; fiindcă leacul presupunea, mai degrabă, o implicare 
practică şi o recentrare spre practică. 

Să nu ne avintăm însă prea departe în domenii care nu ne 
privesc sau în care operăm, ca nespecialişti, cu argumente din 
domeniul .bunului-simţ“. Reducînd aceste argumente doar la sfera 
muncii artistice, abstrasă pentru moment din contextele istorice 
schimbătoare (definitorii în cele din urmă), nu am fi însă îndrep- 
tăţiţi să inversăm o consecuţie adesea supralicitată, în favoarea unei 
ipoteze mai simple și mai firești ? N-am putea, anume, deduce — în 
cazurile în care corelațiile sînt indubitabile — nu atît arta din boală, 
cit mai cu seamă „boala“ din artă ? Să ne imaginăm schema potrivit 
căreia artistul este mare nu fiindcă este „anormal“, ci în care reala 
sau presupusa lui îndepărtare „nefirească“ de modul nostru de a fi 
și de a trăi este efectul direct al modului său de a fi și de a trăi. 
În ce ar consta diferenţa ? În readucerea mitologiei sau misticii 
speculative a „bolii“ pe un elementar teren pămîntesc. Trebuie doar 
să concedem că în viața noastră de toate zilele nici nu vorbim în 
versuri și nici nu ne chinuim clipă de clipă pentru a descoperi 
verbul perfec echivalent stării noastre sufleteşti de moment. Ilus- 
trul om de ştiinţă, exceptind excepționale momente de inspirație 
sau de finalizare poate, după orele sale de intensă muncă în labo- 
rator, să se întoarcă într-o „viaţă normală“, în care statutul lui să 
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nu difere prin nimic de al semenilor săi. Paradoxul muncii artiş- 
tului, dincolo de „tehnicile“ particulare care-i sînt imanente, constă 
în identitatea de structură a acestei „munci“ şi a „trăirilor“ 
oricăruia dintre noi, şi totodată în deosebita intensitate, cvasicon- 
stantă, a acestei „munci-trăiri“. Reluînd exemplul omului îndră- 
gostit, care se simte „aproape artist“ în această ipostază a lui, 
e limpede că omul nici nu este tot timpul îndrăgostit şi nici nu ar 
suporta să se chinuie permanent, neștiind dacă dragostea lui este 
sau nu împărtășită. Schimbiînd cele ce se cuvin schimbate, psiho- 
logia artistului ni se dezvăluie ca o structural „normală“ şi în inten- 
sitate „nenormală“ trăire continuă, din care — la modul ideal — nu 
poate evada. Cu alte cuvinte, presiunea specitică a modului artistic 
de a exista, uzura ce rezulta din această neobișnuit de mare presiune 
„pe centimetru pătrat de suflet“ ni se pare a îi cauza cea mai im- 
portantă a cazurilor în care artistul fie că manifestă devieri de ia 
ceea ce lumea sa socotește a fi „normal“, fie că se îmbolnăvește 
efectiv de pe urma „muncilor lui Heracles“ pe care și le-a asumat 
consecvent și înfrigurat. Condiţia actorului ilustrează cel mai bine 
ideea. E „firesc“ ca în fiecare seară, în citeva ore, să retrăiești în 
toată intensitatea ei viaţa cîte unui alt personaj? Este psihicul 
omului făcut pentru o atare maximă concentrare a trăirilor ? E su- 
fletul lui suficient de încăpător pentru toate cite i se cer înmaga- 
zinate, într-un timp minim și într-un iureș de nestăvilit al acumu- 
lărilor ? În cazurile de excepție este, bineînţeles. Dar, oare, această 
excepţională dăruire, în fond comună cu a celorlalţi oameni — doar 
că realizată la un nivel însutit şi înmiit —, n-ar putea să reclame un 
preţ corespunzător din partea celui ce a cutezat să ia pe umerii lui 
viața a sute și mii dintre confrații săi ? 

Nu idealizăm condiţia artistului ; sau, în măsura în care o 
facem, o facem la nivelul exigențelor ideale, cu toată consecvenţa, 
deci. Această condiție e atinsă la nivelul celor mai înalte realităţi 
și realizări. Și ea merită stima cea mai înaltă din partea tuturor. 
„Aproape suflete suntem noi doi, prin soartă asemenea tuturor“, 
spune Blaga. Poetul îşi potențează sufletul în principalul său teren 
şi unealtă de producţie. Să nu ne mirăm dacă sufletul lui va mai 
şi singera. Şi să-i fim recunoscători că-şi asumă, la acest mod total, 
propria noastră „condiţie umană“. 

Serierile morfologice, tipologice şi psihologice le-am îndreptat 
tot către recunoașterea unicităţii. Ea nu a fost uitată pe tot par- 
cursul consideraţiilor „de grup“ de pînă acum ; şi trebuia iarăși 
intonat cu prilejul clasificărilor de ramură, gen, specie. Tipuri de 
artişti există o sumedenie : plasticieni sau muzicieni, clasici sau 
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romantici, echilibrați sau sfișiaţi ; pînă la urmă nu există însă decît 
artistul nepereche : Sofocle, Cervantes, Michelangelo, Bach, Gogol, 
Eminescu, Stravinski, Picasso, Faulkner, Brâncuşi. O recunoaștere 
pe care va trebui s-o reconfirmăm şi cînd îi vom privi potrivit cu 
apartenența lor naţională, de clasă sau ideologică ; adică prin prisma 
serierilor de natură sociologică şi civilizatorică, acelea care le în- 
tregesc pe cele pînă acum enumerate — devenite, de fapt, cele mai 


importante în cursul epocii moderne şi al contemporaneităţii, din 


nou dialectic corelate cu singularitatea fiecărei în parte opere şi 
a fiecărui în parte artist. 


VIII. PERSPECTIVA SOCIOLOGICĂ 


A. ARTA ȘI POLITICA, ARTA ȘI BIOLOGIA 
1. ISTORISMUL 


Aproximativ de la revoluțiile burgheze şi cu deosebire din 
timpul Marii revoluţii franceze și al războaielor napoleoniene, epoca 
modernă și-a statornicit o conștiință de sine istorică, înţelegi 
realitatea implicării structurilor şi substructurilor ei într-o devenire 
istorică neîncetată, în care trecutul, prezentul şi viitorul se înlăn- 
țuie și se luminează reciproc. Istorismul este noutatea de principiu 
a secolului trecut, în politică, în filosofie și în artă. Acest secol : 
dobîndit conștiința inovatoare a raporturilor din ce în ce mai lucide 
și mai responsabile la ansamblurile social-istorice. neîncetat consti- 
tuite pe „verticala“ succesiunilor şi pe „orizontala“ concomitențe 
Și fără îndoială că nu altceva decît desăvirșirea punctului de ve 
istoric şi istorist reprezintă coloana vetebrală a acelui calitativ 
nou edificiu de gindire și de acțiune, care a primit, după întemeie- 
torul lui, denumirea de marxism. 

Marx a situat de la început realul în centrul atenţiei sale. Spre 
deosebire de utopişti, care se abandonaseră visărilor subiectiv no- 
bile, dar obiectiv deşarte, el și-a aţintit privirea asupra proceselor 
indubitabile şi fundamentale ale vieţii sociale contemporane lui, 
a preferat în locul fantazării despre ceea ce ar fi bine să fie, să 
investigheze cu maximă atenţie ceea ce este și ceea ce, prin pro- 
pria mişcare internă, putea să nască o altă fiinţare superioară. 
Marxismul a fost și s-a păstrat, neştirbit, o gîndire centrată pe fie- 
care nou timp prezent al unei omeniri hotărite în cele din urmă 
să-și stăpinească destinul. El a cunoscut toate antecedentele şi a 
prospectat cu grijă tot ceea ce se lăsa cu un prilej sau altul pros- 
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pectat ; de-a lungul întregii sale existențe de un secol şi jumătate 
s-a păstrat însă, în primul rînd, contemporanul cel mai avizat şi mai 
pătrunzător al fiecărui succesiv segment istoric, pe care ţinea să-l 
priceapă în profunzime și totodată să-l și impulsioneze în chip 
decisiv. 

O primă evidenţă constă așadar în faptul că, pe baza şi în urma 
revoluțiilor burgheze, în secolul trecut a fost treptat instaurată 
o lume cu adevărat modernă, între altele prin decisiva intercore- 
lare, — conectare și — determinare a diferitelor ei sectoare, prin 
accelerarea ritmurilor, scurtarea segmentelor relativ stabile, accen- 
tuarea dependenţelor reciproce ale subansamblurilor ; iar materia- 
lismul dialectic şi istoric s-a născut din această realitate revoluţio- 
nară şi a susținut apoi, la rîndul său, corelaţiile şi înaintările, 
structurile și genezele unei epoci hotărite să surclaseze lămurirea 
teoretică prin acțiunea practică. 

Activitatea  literar-artistică se numără printre domeniile pe 
studiul cărora s-a exersat concepţia marxistă despre lume, întru 
propria perfecționare și întru propășirea artei înseşi. Gîndirea 
estetică marxistă urmărea cu deosebire să circumscrie locul și rolul 
artei în cadrul ansamblurilor sociale dinamice din epoca modernă. 
Problema centrală a materialismului istoric în plan estetic a fost 
și a rămas implicarea specifică a literaturii şi artei în concomitenta 
orizontală și în succesiunea verticală a unei vieți mereu reaşezate, 
măsura dependenţelor și a independențelor relative prin care arta 
se configurează ca atare şi se instalează într-un mai cuprinzător 
univers valoric. Iluzia că ar conta numai independenţele a fost 
treptat veștejită de o epocă dominată de interese economice și poli- 
tice, ca și de amintitul istorism al gîndirii, decis să reunească dia- 
lectic, potrivit cu realitatea însăşi, zonele şi fazele constitutive ale 
acestei realități. Totalitatea vieţii genera și se împlinea prin totali- 
zarea gîndirii, preocupate de viaţă. Filosofia datorată lui Marx și 
urmașilor lui, ca și corespunzătoarea concepție estetică, reprezintă 
expresia acestei „totalități-totalizări“. 

Prescurtînd demonstraţia, vom spune așadar că practica şi 
teoria artei au fost supuse în egală măsură, în secolul trecut şi în 
cel prezent, unor mutații hotărîtoare : s-a accentuat ideea deter- 
minismului şi s-au circumscris factorii care concură la efectiva 
determinare a fiecărui sector de existenţă sau de conștiință socială ; 
în avanscenă au trecut motivații economice, interese politice, justi- 
ticări etice şi filosofice, toate raportate şi la artă, într-o măsură 
anterior nebănuită ; cele mai eterate reflexe și compensaţii îndepăr- 
tate au fost, prin și peste treptele intermediare, corelate unor 
fruste, dar din ce în ce mai anevoie ignorabile, realităţi, ca existenţa 
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şi lupta claselor sociale, mișcările populare şi naţionale de elibe- 
rare ; într-un cuvînt, arta s-a plasat prin cei mai viguroși promotori 
ai ei şi a fost totodată recunoscută de către cei mai clarvăzători 
diagnosticieni ai ei, ca prinsă în angrenaje „eteronome“ — supli- 
mentare în raport cu cele dintotdeauna bănuite şi capabile, numai 
ele, să statornicească finala existenţă relativ „autonomă“ a faptului 
de artă. 

Procesul a continuat să se accentueze și să se diversifice în acest 
secol, al revoluțiilor sociale şi tehnice, al unor spectaculoase salturi 
umane şi îngrijorătoare perturbații civilizatorice. Din multiple 
puncte de vedere, trecutul a fost redus la o „preistorie“ deloc ne- 
elijabilă, şi totuşi introductivă la ceea ce are omenirea de săvirșit 
de acum înainte. Prin adecvarea la aceste comandamente şi domi- 
nante, dintre punctele de vedere posibile și necesare ale teoriei, cel 
social și sociologic a luat un considerabil avans, mai cu seamă în 
ultimele decenii ; el s-a constituit într-un domeniu relativ distinct 
al cercetării, cu toate că s-a interferat pe întinse porțiuni cu este- 
tica; de fapt, în mai multe domenii, căci alături de o globală 
„sociologie a artei“, conceptuală și peneralizatoare, au luat fiinţă şi 
numeroase „.sociologii de ramură“, integral sau parțial consacrate 
unor grupuri de artă. O modificare de accent şi de perspectivă, 
deloc secundară, ci corespunzătoare scopurilor înnoitoare practice ale 
secolului, a favorizat din plin și exegeza mecanismelor de receptare 
a artei de către un public în continuă diversificare și modificare. 
Am fi aproape tentaţi să spunem că, dacă în estetica tradiţională 
faza anterioară operei finite, adică procesul „misterios“ al făuririi 
ei, a ocupat adesea un loc preponderent, şi a contribuit la îngro- 
şarea cețurilor speculative, în lipsa unor criterii şi probe certe — 
estetica mai nouă, cu deosebire ramificaţiile și descendenţele ei 
sociologice, în măsura în care depăşesc sfera strictă a artei ca atare, 
o tac de cele mai multe ori într-o direcţie ulterioară operei, a recep- 
tării ei, a interacțiunii cu publicul. Acest demers, preocupat de 
funcționarea practică a artei după elaborarea ei, este cu atît mai 
îndreptățit, cu cît în raport cu unele arte şi activităţi estetice deo- 
sebit de agreate şi de eficiente în secolul nostru, cu greu se poate 
distinge o propriu-zisă fază „ulterioară“ creaţiei, această fază fiind 
implicată în actul creator şi consubstanţială lui : opera se desăvir- 
şeşte de-abia prin receptare. 

Sociologia artei se preocupă în acest sens, din ce în ce mai 
mult, nu numai de condiţiile favorabile sau defavorabile constituirii 
produsului artistic, dar mai ales de „circuitul“ în care el se valori- 
fică plenar sau este deviat prin manipulare, de retribuirea lui mo- 
rală şi chiar materială, de succesul şi insuccesul lui, de reclama 
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consonantă sau superioară valorii lui efective ; în general, de cri- 
teriile imediate sau de lungă durată ale recunoașterii şi consiințirii 
valorilor în condiţiile unei neobișnuit de riguroase „interconectări““ 
sociale şi civilizatoare, care spulberă treptat iluziile estetiste şi 
estetizante cu privire la „totala independenţă“ a produsului artistic 
şi la „absoluta libertate“ a artistului. Se află într-o continuă expan- 
siune problematica vastă cu privire la funcția formativă, educativă 
proprie şi esteticului „extraartistic“* şi artei „specializate“. Edifica- 
toare în acest sens sint dezbaterile despre gust, gustul artistic 
evoluat sau poluat, ca şi despre intercorelaţiile socio-psihologice 
dintre simț, gust şi ideal. 

Nu ne putem permite, totuși, digresiuni prea îndepărtate de 
nucleul problematic al unei discuții voit sumare despre destineie 
artei. Acum ne preocupă doar schițarea cîtorva raporturi investi- 
gate de către materialismul istoric ; relaţii care să completeze, din 
punct de vedere social, „harta“ serierilor conceptuale proprii este- 
ticii moderne. Nu mai este nevoie să precizăm că aceste concepte 
ştiinţifice „de grup“ nu se suprapun nici ele fiecărui fapt de artă ; 
dar ele rămîn indispensabile „încerenirii“ obiectului de artă viu, 
în vederea înțelegerii lui cît mai pătrunzătoare. 


2. POLITICUL 


Raportările artei lărgindu-se şi accentuîndu-se în secolul trecut 
şi apoi în cel prezent, între aceste raportări un rol cantitativ şi cali- 
tativ privilegiat i-a revenit factorului politic. Arta a ajuns din ce 
în ce mai saturată de impulsuri și opțiuni politice, în măsură să ia 
parte activă pentru sau împotriva unor activităţi şi acţiuni nume- 
roase de ordin politic. Și altminteri nici nu se putea într-o vreme 
a confruntărilor de clasă din ce în ce mai clare și mai acute, o vreme 
dominată de lupte de eliberare socială și naţională, marcată — în 
momentele de răscruce — de succesive revoluții burghezo-democra- 
tice şi proletare. Legătura necesară dintre artă şi politică nu mai 
putea fi nesocotită de nici un estetician, fără riscul falsificărilor. 
Viaţa însăşi a dezavuat, treptat, punctele de vedere puriste, este- 
tizante, apolitice ; gînditorii cu bun simț au renunţat la ele, iar cei 
care le-au rămas aserviți au eşuat în desuetudine. Istoria a dat 
cîştig de cauză gravităţii și responsabilităţii, două atitudini care în 
condiţiile unor confruntări decisive se presupun reciproc. Acesta a 
şi fost motivul pentru care tot mai mulţi artiști şi-au asumat rolul, 
implicit, de filosofi, eticieni, oameni politici. 
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Relaţia dintre artă și politică a cunoscut, totodată, modificări în 
diferite momente istorice particulare ale epocii moderne. De pildă, 
intr-o anume literatură socialistă sau cu simpatii socialiste, destul 
de răspîndită și de influentă printre intelectuali în secolul trecut, 
tendinţa politică era acceptată cvasiunanim și îngroșată uneori în 
detrimentul specificului artistic. În aceste condiţii, Engels nu s-a 
mulțumit să sublinieze faptul că „tendinţa trebuie să reiasă din 
situaţie și din acţiunea însăși“, ci a accentuat la rîndul său această 
perfect îndreptăţită implicare a tendinței în artă, cu scopul de a 
contracara amintita unilateralitate a vremii, în refuzul oricărei 
explicitări : „cu cît vederile autorului rămîn mai ascunse, cu atît 
este mai bine pentru opera de artă“ — punct de vedere pe care nu îl 
vom putea extinde asupra tuturor genurilor, epocilor, orientărilor 
sau personalităţilor artistice. Începutul secolului nostru furnizează 
o dovadă în acest sens, prin posibilitatea şi chiar nevoia unei noi 
împletiri dintre implicaţie şi explicitare. Apolitismul a fost de astă 
dată îmbrăţişat de către un număr de artiști, unii dintre ei subiectiv 
binevoitori față de mișcările populare de eliberare, dar incapabili 
de a le susţine în chip eficient. În dialog cu asemenea artiști se 
impunea să fie accentuat imperativul angajării sociale plenare şi 
deschise, mai cu seamă în perspectiva conflictelor ascuţite de clasă, 
și Lenin și-a asumat tocmai această obligaţie izvorită din noua 
situație revoluţionară. În fapt şi Marx subliniase, încă în 1852, 
raportul de principiu „dintre reprezentanţii politici și literari ai 
unei clase și clasa pe care o reprezintă“. Drept care Lenin recu- 
noaște, în 1895, prezenţa „spiritului partinic“ şi nevoia ca individul 
să adopte fățiș și consecvent „punctul de vedere al unui anumit 
grup social“ ; pentru ca în celebrul său articol din 1905 să formu- 
leze „principiul literaturii de partid“. Speciticul artei este cu vigoare 
accentuat și acum (,,...în acest domeniu este neapărat necesar să se 
asigure un cîmp mai larg inițiativei personale, înclinațiilor indivi- 
duale, să se asigure un cîmp larg gîndirii și fanteziei, formei şi 
conținutului“), dar tot în cadrul și spre folosul acelei partinităţi, 
care istoric se impunea ca principal criteriu al unei literaturi inspi- 
rate din idealurile socialismului : „literatura trebuie să devină o 
parte a cauzei generale a proletariatului...“. 

Este vorba de raportul dialectic dintre parte şi întreg. Arta, 
o anume artă la un anume nivel de dezvoltare, se înscrie, cu mij- 
loacele ei specifice, în traiectoria globală a luptelor de clasă, în 
menirea de ansamblu a clasei muncitoare, în eforturile ei de trans- 
mutare a socialismului din posibilitate în realitate. S-a încercat în 
repetate rînduri să se conteste articolul Organizaţia de partid şi 
literatura de partid, mai cu seamă faptul că ar fi fost adresat artei 
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și ar fi avut în vedere destinele ei — ca atare și valabilitatea pentru 
artă a principiului partinității. Este adevărat că Marx şi Engeis, iar 
oi Lenin folosesc termenul de „literatură“ și într-un sens larg, 
hivalent pentru orice publicistică şi produs scris (economic, poli- 
științific, filosofic) ; este neindoielnică, pe de altă parte, inter- 
ferarea pînă la suprapunere, în acea vreme, a principiului partinic 
cu activităţile „de partid“, inclusiv în plan organizatoric. Anume 
împrejurări și finalităţi nu puteau să nu-și pună amprenta și asu- 
pra acestui articol, ale cărui accente istorice particulare (din timpul 
imei revoluţii ruse) nu pot și nu trebuie să fie extinse în mod 
abuziv. Limpede ne apare însă valoarea de principiu a ideii „de 
partinitate, enunțată de Lenin, nu numai pentru „munca social- 
democrată de partid“ la ziare, edituri, tipografii ş.a.m.d., ci şi pentru 
literatura propriu-zisă a scriitorilor propriu-ziși — dovadă și refe- 
ile explicite la specificul „muncii literare“, de neidentificat cu 
vreo altă activitate, şi la raportul libertăţii, în cadrul diverselor 
creaţii de artă, cu determinismele sociale proprii respectivei epoci. 

Nucleul contextual și de principiu al problemei pe care o dez- 
batem are în vedere caracterul social al artei, accentuat și înnoit în 
=poca modernă şi contemporană în virtutea interacțiunilor evidente 
și complicate dintre faptele de artă şi realităţile, interesele, coman- 
damentele diverselor clase şi pături sociale. În privința acestei pro- 
bleme, istoriografia estetică a cunoscut fluctuații, istoric şi ideolo- 
: determinate, între „apolitism“ şi „sociologism vulgar“. Unei 
larizări i s-a răspuns prin cealaltă, opusă ei; s-au înmulțit reac- 
tiile la reacții, cu vehemente și adesea neîntemeiate învinuiri re- 
iproce. Din această învolburată polemică de peste un veac ar 
trebui, în orice caz, să se poată decanta, diacronic și sincronic, un 
repertoriu întins și de probleme și de soluţii. i 

“Dacă vom include corelările marxiste de bază în cîmpul unei 
suple şi verticale sociologii a artei, vom acorda, corespunzător, 
existenţei şi conștiinței, vieţii şi ideologiei diferitelor orînduiri, clase, 
pături sau grupuri sociale un rol decisiv în fundamentalele procese 
ale apariţiei şi funcționării faptelor de artă, în structurările şi în 
structurile lor, în conţinutul și în direcționarea lor. „Comanda so- 
cială“, formulă demonetizată de practicile dogmatice, exprimă un 
adevăr cert, mai ales în vremurile din urmă ; niciodată nu ar trebui, 
dealtfel, să „învinovățim“ conceptele de abuzurile unor interpreți 
ai lor înguști... J 

Omul modern nu a putut să nu se întrebe, de pildă, în legătură 
cu tipurile de raportări pe care clasele şi păturile (burghezia, mica 
burghezie, țărănimea, proletariatul) le-au promovat şi le-au încetă- 
tenit, la momente diferite, în planul artei. Care este aportul lor 


í 
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cultural și artistic, diferențiat pe arte, pe epoci de înflorire sau de 
criză a artei, eventual pe zone şi țări? În privinţa conceptului de 
„artă burgheză“, s-au înregistrat pendulări de la tentativa de a i se 
substitui toate produsele autentice de artă, începînd cu Renașterea 
şi terminînd cu etapa contemporană a capitalismului, şi pînă la a-i 
refuza orice valori certe, inclusiv în perioadele în care, parţial și 
temporar, cu ezitări și cu compromisuri, „starea a treia“ a remșit 
să unească în jurul aspirațiilor sale o seamă de alte forțe sociale, 
pentru moment aliate ei. Conceptul ar merita, la drept vorbind, 
să fie diferențiat chiar şi în privinţa „structurilor și substructurilor 
capitalismului contemporan“, deoarece diferențele specifice se fac 
în continuare puternic resimţite de la ţară la ţară sau de la un 
moment și interes istoric la altul. De asemenea, nu ar fi deloc su- 
perfluu să se reexamineze cu obiectivitate și răspundere conceptul 
de „decadentism“, supralicitat de unii și abandonat de alții, pentru a 
descoperi măsura în care el particularizează — în multiple feluri şi 
în condiții diverse — fie criza orînduirii capitaliste, fie un eventual 
reflex polemic derivat din această criză şi opunindu-i-se totodată : 
intolerant, în cazul din urmă, faţă de spiritul filistin, față de mulţu- 
mirea de sine sătulă a celor suspicioși la adresa îndreptăţitelor 
neliniști şi revolte ale artiștilor... 

Și oare puţine sînt lucrurile ce ar mai trebui spuse în legătură 
cu viața și conștiința specific ţărănească ? Viaţă și conștiință ce au 
fost absorbite, din nou, în variante istoric şi naţional schimbătoare, 
în monumentale creaţii artistice populare şi culte, cu precădere în 
această mai răsăriteană zonă europeană. Revendicata localizare so- 
ciologică are darul să lumineze extraordinar de mobile înlănţuiri 
între pătrunzătoare judecăţi și certe prejudecăţi, între componente 
ideatic progresive și regresive ; amalgamări ce nu se pot explica 
schematic nici în transpunerea lor în imagini, deoarece s-a întîmplat 
ca o parţial „falsă conștiință“ politică sau filosofică să funcţioneze 
altfel în contextele unui, de pildă, roman desfășurat — iluziile pa- 
triarhale transfiguriîndu-se, nu o dată, dincolo de idealizarea trecu- 
tului ireversibil, într-un nimerit prilej de virulentă denunţare a 
unui prezent capitalist cu deosebire nedrept : o idee abstract amen- 
dabilă a dobîndit astfel o funcționalitate concretă deosebit de efi- 
cientă în raport cu ceea ce merita să fie amendat, la rîndu-i ! 

Dar, oare, gradualitatea pătrunderii proletariatului în artă, accen- 
tuată tot la sfîrşitul secolului trecut şi la începutul celui de faţă, 
cu o vigoare de nestăvilit, ar intra în exclusiva competenţă a istori- 
cului speciilor artei şi nu ar privi în egală măsură și pe esteticianul 
dornic de ample generalizări ? Deoarece este drept că această pă- 
trundere, de la însemnele tematice şi pînă la dominantele ideatice, 
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s-a configurat la început timid, cu precădere în unele domenii, 
precum poezia, grafica militantă sau cîntecul de masă ; în timp ce 
s-a extins însă, s-a adincit și s-a impus treptat, prin creaţii de 
valoare artistică universală și profund înnoitoare pentru destinul 
artelor. Asemenea mutații, ce li se par contemporanilor local-isto- 
rice, își dezvăluie treptat, celor dornici a le pricepe, şi fața lor 
global-tipologică. În competența esteticianului ele intră în această 
din urmă perspectivă, pe temeiul istorismului ca metodologie, şi 
nu al înşiruirilor de fapte istorice. ; a 

Şi dacă aparține într-adevăr acestui secol şi acestei ultime 
treimi de secol, esteticianul va scruta în principal mutaţiile valorice 
declanşate în artele mai vechi sau mai noi, indubitabile sau pe cale 
de constituire, de către actuala configuraţie socială a lumii, legată 
de orînduirile, clasele și păturile, partidele și ideologiile, programele 
şi platformele ei ; şi va urmări, totodată, repercusiunile inverse ale 
acestor mutații estetice asupra aceluiași complex social sau asupra 
vreunui factor al său decisiv. 


3. CONCEPȚIA DESPRE LUME 


Raportul dintre aceasta și creaţia artistului a fost o temă deosebit 
de controversată şi în cadrul istoriografiei marxiste (vezi polemicile 
în jurul concepțiilor lui Lifșiţ şi Lukács din 1940, reluate în legătură 
cu Lukács în 1949). În fond, ideologia artistului derivă, ca pro- 
blemă, din structurile sociale şi de clasă enunțate, prelungindu-le 
şi particularizîndu-le în plan individual, subiectiv, în acelaşi timp 
sociologic şi psihologic. 

Problema constă în stabilirea măsurii concordanţelor şi discor- 
danţelor dintre ceea ce „crede“ şi ceea ce „face“ artistul, dintre 
ceea ce ţine cu tot dinadinsul să înfăptuiască şi ceea ce înfăptuieşte 
efectiv. În ciuda aparențelor, ea este tot o problemă specific mo- 
dernă, îndeosebi din ultimele două secole, nu pentru că anterior 
n-ar fi fost posibilă, sau chiar reală, ci întrucit pe atunci lipsiseră 
în bună măsură exteriorizările şi obiectivările primului termen : cel 
conștient, programatic, intențional. Nu avem în vedere vreo eterică 
si nepalpabilă „credinţă“ anterioară actului creator și implicată apoi 
acestuia, ci una verificabilă prin probe certe şi care se confruntă 
ca atare cu rezultatul artistic. Or, în epoca modernă scriitorii şi 
artiştii au găsit și aproape au crezut de datoria lor să găsească felu- 
rite prilejuri şi modalități de a-și deconspira intenţiile programatice 
sau chiar ansamblul concepţiei lor despre lume, nu o dată prin 
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ample activităţi conceptuale simultane, în parte sau în mare p 
confesiv-teoretice în : publicistică, corespondenţă, jurnale, carnete 


de însemnări, schițe de „idei artistice“. eseuri. conferințe sau cogn- 
vorbiri înregistrate, adeziuni publice sau alte probe ale opţiunilor 
politice, filosofice, eventual religioase. În posesia acestui impresio- 


nant corpus documentar, privind concepția despre lume „exterioară“ 


O 


operei, se poate purcede la o confruntare temeinică atît cu corespon- 
dențţii ei „interiori“ (din cadrul artelor care au posibilitatea absor- 
birii unor adeziuni sau opţiuni explicite în structura lor specifică ; 
este din nou vorba de artele „noţionale“), cît și în propriu-zisa 
„artisticitate“ a artei (în absenţa factorului „notional“ configurator, 
contruntarea se efectuează numai între primul și ultimul termen al 
unei ecuaţii care, prin lipsa elementului mijlocitor, va avea o rele- 
vanţă scăzută). 

Disputa a fost declanșată de observarea unor certe neconcor- 
danţe. Între ce și ce ? este o întrebare firească si importantă. Dacă 
discrepanţele sînt categorice. și anume între toată practica artisti 
și totalitatea concepției despre lume a artistului. atunei înseamnă 


ca 


spontaneitatea sa de artist se poate desfășura independent şi „in 
ciuda“ conștiinței sale și a opţiunilor sale conștientizate. Adepții 
acestei ipoteze parvin, bineînţel la susținerea superiorității cate- 
gorice a artei față de „ideologie“, înțeleasă ca .falsă conștiință“, și 
exaltă autocorectivele spontane pe care artistul le-ar introduce chiar 
involuntar în opera sa pe parcursul elaborării ei. în conformitate 
cu „adevărul vieţii“, dar împotriva pseudoadevărurilor prolesate de 
el altminteri. 


Teza enunțată pornește nu numai de la recunoașterea comple- 
xităţii muncii artistice, în raport cu „linearitatea“ efectiv mai accen- 
tuată a gîndirii teoretice, dar mai cu seamă de la relevarea ..dublu- 
lui izvor“ al artei, alimentată nu numai și uneori nu atit de con- 
ştiinţa artistului, cît mai ales — prin mijlocirea acesteia — de către 
impulsurile spontan receptate din viaţa înconjurătoare. Cele două 
surse pot să nu concorde însă întrutotul : artistul să vrea ceva de 
la viaţă, viața să „vrea“ altceva de la el. În știință analogia este 
exclusă, căci omul de știință exprimă doar ceea ce urmăreşte și poate 
să exprime, „viața“ este decantată teoretic, şi în primara ei exis- 
tență joacă un rol subordonat, de teren și temei al analizelor şi al 
generalizărilor. 

Nu teza neconcordanţelor posibile trezește obiecţii, ci absoluti- 
zarea lor. Să ne întrebăm aşadar din nou : fisuri între ce și: ice? 
Nu cumva între elemente ale concepției despre lume şi elemente ale 
creaţiei care să nu le corespundă ? Ceea ce ar însemna că fisurate 
pot fi atit concepția despre lume cât și creația, eventual nu în ace- 
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ativizează divorţul : o operă ar fi în stare să depășească un şir 
reg de prejudecăţi — politice sau filosofice sau religioase — dar 
işirea însăși se va bizui, probabil, pe alte componente, superioare, 
ale aceleiași viziuni. Pe de altă parte, nu ni se pare verosimil și de- 

strabil ca aceste prejudecăţi să nu-şi fi spus în vreun fel cu- 
îintul în opera dată, fie şi printr-o funcţionalitate practică sensibil 
deosebită de cea teoretică. Invocam mai înainte o atare „pozitivare'* 
prejudecăților, care totuşi rămîn efective prejudecăți. O exem- 
e de astă dată „urbană“ şi nu „rurală“ trimite la cel mai 
ortant măr al discordiei din istoriografia controversei la care 
e referim. E vorba de opera lui Balzac, care transcende, desigur, în 
te privințe iluziile legitimiste ale acestuia ; să nu uităm însă 
iltrarea iluziilor date în romanele balzaciene şi mai ales faptul 
ele le-au putut fortifica incisivitatea antiburgheză : iluzorii în- 
tr-un plan, ele s-au dovedit de mare eficiență într-altul ! S-ar putea 
vansa şi o detaliată reinterpretare pasajului cel mai des şi cam 
abuziv invocat din scrisoarea lui Engels către Margaret Harkness : 
„că Balzac a fost nevoit astfel să acţioneze împotriva propriilor sale 
simpatii de clasă și prejudecăţi politice, că a văzut necesitatea pieirii 
iubiţilor săi nobili şi i-a descris ca pe oameni care nu merită o soartă 

i bună, că i-a văzut pe adevărații oameni ai viitorului exact acolo 
unge puteau fi găsiţi la acea epocă, aceasta o consider drept una 
dintre cele mai măreţe trăsături ale bătrinului Balzac“. Limpede 
este că „simpatiile de clasă şi prejudecățile politice“ nu acoperă 
intreaga sferă a conceptiei despre lume ; și că termenul de două 
ri subliniat în text nu sugerează deloc o totală spontaneitate a co- 
rectivelor efectuate. defavorabile aristocrației si favorabile eroilor 


republicani din 1830—1836. 


lași fel şi nu în aceeași măsură. Un asemenea corectiv temperează 
] 


Nu subscriem la presupunerea uutodepăşirilor scriitoricești ab- 
solut spontane. Clasicele cazuri invocate — Goethe. Balzac, Tolstoi 
— cărora le-am putea adăuga şi pe Eminescu, Rebreanu sau Blaga, 
au in vedere scriitori de o exemplară luciditate ; și este cu nepu- 
tinta de presupus ca ei să-şi fi elaborat lucrările si să-și fi depășit 
eventualele iluzii în totală necunoștință de cauză. E adevărat că pe 
parcursul configurării unor lucrări artistice de prestigiu s-a întîm- 
plat ca viața să „pună la punct“ idei nu întrutotul „acceptate“ de 
către ea ; şi s-a întîmplat, cînd și cînd. ca asupra acestei puneri la 


punct scriitorului în cauză să-i fi atras atenţia un critic pătrun- 
zātor (de pildă. în cunoscuta interpretare a lui Turgheniev de către 


Dobroliubov, romancierul speriindu-se de radicalitatea propriului 
iemers, recunoscută ca atare numai graţie descifrării lui critice). 


am da noi dovadă de naivitate dacă i-am presupune pe artiștii 
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de excepţie într-atîta de naivi încît în genere să nu ştie ce fac. 
Acest punct de vedere ar reedita, fie şi cu cele mai bune intenții, 
desuetele teorii intuitiviste sau iraționaliste. Punct de vedere de- 
gradat caricatural cînd vreun critic de duzină ajunge să-l admo- 
nesteze pe artist în legătură cu multe lucruri nebănuite de el, 
limpezi în schimb pentru interpretul său. 

Mitul artistului-mijlocitor al scînteii divine, inert, inconștient, 
intelectual subdezvoltat, eventual bolnav mintal („idiot în sens 
dostoievskian, prin iluminare) a fost, să sperăm, definitiv expediat 
în raftul recuzitelor uitate ale esteticii. Nu așa ceva au avut. desigur, 
în vedere cei mai serioşi dintre exegeţii „rupturilor“ posibile dintre 
ideologia și arta unor titani ai literaturii universale, ci tocmai „bi- 
ruinţa realismului“, realizată în chiar răspăr cu o gindire înfeudată 
epocii şi unor meschine interese de clasă sau de grup. Coarda a fost, 
oricum, prea întinsă : diferențele rămin relative, de accent, de ine- 
dit, de împlinire — diferențe în secolul trecut într-adevăr de regulă 
favorabile „imaginii“ în dauna „ideii“ ; aceasta din pricina de multe 
ori amintitei supleţi organice proprii „fenomenologiei'* fenomenului 
de artă, dar și din cauza inerentelor, pe atunci, inconsecvențe de 
gîndire politică sau filosofică ; diferenţe situate, totuși, în interiorul 
unei totalităţi de viaţă, de cugetare şi de creaţie, fisurată (eventual) 
pe fiecare dintre compartimentele ei, chiar dacă, așa cum am spus, 
neomogen. 

Am extins întrucîtva rediscutarea acestei controverse, deoarece 
ea are hotăritoare puncte de tangenţă cu arta şi cu artiștii secolului 
nostru. Să nu uităm că factorul ideologic, și în sens de „falsă con- 
ştiinţă“, dar mai ales în sens de conștiință adecvată unor interese 
sociale distincte, nu a funcţionat niciodată cu acuitatea lui prezentă 
şi că scriitorii și artiștii nu s-au aflat niciodată în epicentrul unor 
„linii de forță“ ideologice şi configurări de idei atit de diverse — 
uneori pînă la inversare—ca în epoca noastră. Rolul opțiunilor 
ideologice ale artistului a crescut considerabil în aceste condiţii, 
inclusiv pentru finalizările lui practice. Nu susţinem că ar fi dis- 
părut neconcordanţele posibile în cadrul concepţiei despre lume sau 
între componentele ei şi creația multor artişti. Uneori ele s-au 
accentuat chiar, dovadă — arta occidentală din ultimele decenii, cu 
traiectorii fie în ambele planuri ascendente ori descendente, fie cu 
traiectorii pe ale căror faze și segmente coeficienții de creştere sau 
descreştere alternează şi se împletesc, uneori inegal în „sectorul“ 
opţiunilor mărturisite şi al celor artistic implicate. În acest sens ar 
fi suficientă trimiterea la „cazuri“ spilcuite din literatura franceză : 
la un Gide, Camus, Sartre, Malraux, Rolland, Eluard, Aragon 
ş.a.m.d. Oricum, fundamentala deteriorare a concepției despre lume 
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a dus— poate cu întirziere, dar sigur—la involuția talentului 
(Knut Hamsun sau Gerhart Hauptmann), iar ciștigurile substanţiale 
de viziune s-au repercutat, într-un fel sau altul, tot cu o eventuală 
intirziere sau valoric inegal, asupra artei practicate (Andersen-Nexă 
sau Dreiser). Variantele sint nenumărate ; pentru fiecare ar putea 
fi citate ilustre „fişe ilustrative“” (Goga sau Panait Istrati, Arghezi 
sau Camil Petrescu). Nu inventarierea „cazurilor“ interesează. 
Esenţial rămine faptul că dezechilibrările și nepotrivirile nu pot 
depăși albia unei vieţi unitare. „Rupturile“ le vedem, astfel, „rotun= 
jite“ în spiritul identităţilor de sine funciare. Neomogenitatea este 
şi ea organică, universul contradictoriu rămîne tot univers: ema- 
naţia aceluiași creator. Vom surprinde cu limpezime toate disonan- 
tele, încrezători în consonanţe. Personalitatea stă chezăşia perpe- 
ării armoniilor pentru moment frinte. Ea reunește diversităţi şi 
adversităţi. Destinul artistului este exemplar. 


4. ARTA SOCIALISTĂ, PARTINITATEA El COMUNISTĂ 


După această paranteză socio-psihologică, să ne întoarcem la 
constatările paragrafului de dinainte. Este limpede, în prelungirea 
înșiruirilor de acolo, că elucidarea multilaterală a conceptului de 
artă socialistă dobindeşte o însemnătate teoretică și practică excep- 
țională. Este vorba atit de locul și rolul înnoit al activităților şi 
produselor  estetico-artistice în asamblările sociale globale, de 
o mare diversitate şi supleţe, cît și de o înțelegere maximal adec- 
vată a insemnelor socialiste, prin care respectiva artă îşi impune 
specificul actual, in cadrul și în prelungirea continuității istorice. 

Socialismul tinde către înmulţirea consonanţelor sale interioare, 
către o stabilă şi fină armonizare a diferitelor sale subansambluri. 
El caută să-și împletească armonios pornirile cele mai felurite, să 
sincronizeze existențe din ce în ce mai diversificate. El nu poate să 
nu-și mărturisească atinitatea organică pentru organicitate, pentru 
comunicarea bazată pe comuniune, să nu dorească savanta orches- 
trare a vocilor altminteri independente, întru satisfacerea unui audi- 
toriu la rîndul său divers și omogen, nu poate să nu se îndrepte către 
un superior izomortism istoric. De aici decurge programul implicării 
atente a muncilor artistice în totalitatea existenţei și conştiinţei so- 
ciale, pe parcursul căreia să se păstreze neștirbită natura artei (sub- 
stantiv hotăritor !), şi anume a uneia atributal socialistă. Rezultă, 
în planurile particulare, legătura conștient accentuată și valorificată 
dintre artă şi tehnică, economie, politică, morală, filosofie, ştiinţă, 
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ţiei sociale cu ale revoluției științitice-tehnice, în perspectiy : ti niy 
turilor strînse şi reciproc fertile dintre artist, operă și public. in 


aceste angrenaje eteronome, fiecare element își are relativa" tui 
autonomie : el își este sieși fidel și îşi deconspiră fidelitatea ata 
de nevoi și comandamente de ansamblu. Partea are un sens speci- 
fic numai în calitate de parte a întregului. „Artistul socialist şi 
„arta socialistă“ reafirmă aceleaşi corelaţii ştiute, într-o iposiazā 
inedită.: între artist și, respectiv, clasa, națiunea, necesităţile, aspi- 
rațiile spațiului și timpului ei istoric. 


Din toate acestea rezultă că, în condiţiile revoluţiei şi ale n- 
strucției socialiste, angajării i se insuflă un conținut nou aL $ P 
tie nouă. Construcţia socialistă este autoconstrucție, construcție le 
sine, construcţie în temeiul celor știute și urmărite. Socialismul este 
prima societate umană care își planifică înaintarea. El cunoaşte ce 


are de făcut și cum o poate realiza. Omul şi omenirea, hotărît a să 
se elibereze, trec de la spontaneitate la conștiință. la practica ghi- 
dată de conștiință. Întreaga această activitate creatoare, supl: şi 
concertată, are un nucleu diriguitor, un centru de comandă, investit 
de către istorie cu acest drept și cu această datorie. 5 Partidului, da 
spune în Programul Partidului Comunist Român, îi revine sarcina 
de a organiza și conduce în chip conștient amplul proces, social de 
înaintare neîntreruptă a societăţii pe calea comunismului ; arat el, 
partidul comunist, constituie și va constitui încă vreme îndelungată 
„Centrul vital al națiunii noastre socialiste“. 

Rolul de centru vital al Partidului Comunist tomân s-a mani- 
festat cu o vigoare crescîndă, cu deosebire în perioada SUP SĂ a E 
gurată de Congresul al IX-lea, care a demonstrat practic aplic: Și 
creatoare a marxismului în condiţiile specifice României socialiste. 
Politica în domeniul culturii și. în speţă, al artelor se numără p: in- 
tre probele doveditoare ale acestei superioare capacități de era 
mare — suplă și fermă, atentă și principială. Partidul a înlă 2 
din calea dezvoltării artistice. şi pînă atunci indubitabile, EN ele 
schematice și dogmatice, subiectiviste și voluntariste, a instau an 
spirit de emulație și de creație proprie marilor aduca ele a 
pentru propășirea literaturii și artei româneşti, în cadrul si spre 
binele dezvoltării de ansamblu a națiunii noastre socialiste, a fost 
reafirmată cu tărie la Plenara C.C. al P.C.R. consacrată problemelor 


i 


ideologice, din 1971, în documentele Congresului al XI-lea al P. 
la Congresul educaţiei politice şi al 
lejul altor acţiuni ideologice și culturale de anvergură din ult 


ani. 
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culturii socialiste, ca și cu pri- 


O constantă a respectivelor documente şi indicaţii de partid 
priveşte ridicarea combativităţii revoluţionare și a spiritului mili- 
tant propriu întregii activităţi ideologice şi educative, culturale şi 
artistice. Partinitatea comunistă este înţeleasă ca o calitate esențială 
prin care arta reușește să devină parte pe cît de distinctă tot pe atît 
de organic integrată în totalitatea societăţii socialiste. Nu este vorba 
de a deduce partinitatea, din dorinţe binevoitoare sau cerințe 
subiective. Şi în acest caz primordiale sint determinările reale. 
necesităţile obiective ale noului tip de societate. Partinitatea ne 
apare, astfel, ca o nevoie lăuntrică şi organică, vizînd implicarea 
artei în procesele globale de transformare socialistă. Ea presupune 
angajarea pe poziţiile ideologice ale partidului, sporirea rolului 
educativ în dezvoltarea conștiinței socialiste a întregului popor, 
situarea fermă pe poziţiile socialismului și comunismului. 

Concepţia revoluţionară despre lume îi este intrinsecă artei so- 
cialiste. Patosul ei militant se exteriorizează în egală măsură în 
negare și afirmare. Negată este ideologia burgheză și tot ceea ce 
poluează un organism social viabil. Ceea ce însă socialismul urmă- 
rește în principal — afirmativ și atfirmator prin esența lui — este să 
instaureze inedite consonanțe între om și natură, om şi societate, 
individ şi colectivitate, om și om, între subiect și obiect, vis şi 
faptă, proiect şi realizare. Arta socialistă afirmă, ca atare, toate 
formele şi manifestările de vertebrare și verticalitate, prin care 
omul devine treptat stăpînul şi maestrul propriei sale condiţii. 

Partinitatea comunistă, în acest domeniu cultural, se înteme- 
iază pe constanta recunoaștere a specificului artistic. Documentele 
de partid evidenţiază, în opoziţie cu presupunerile schematice. şi 
ingerinţele dogmatice de odinioară, particularitatea valorilor estetice 
și a fiecărui grup de valori estetice, potrivit cu mijloacele folosite 
și finalitatea urmărită, pecetea individuală de neconfundat a fie- 
cărei în parte creații demne de acest înalt însemn şi titlu. Preocu- 
parea pentru diversitatea de stiluri și procedee, forme şi mijloace 
artistice distincte rămîne consubstanțială orientării lor ideologice 
unitare. Perspectivei ideologice împlinirea îi asigură numai talentul 
și măiestria. Formă a conștiinței, arta este totodată şi o conștiință 
a formei. A formelor îndelung elaborate, cizelate. perfecționate. 
Am putea spune că, în fond. ceea ce urmăreşte partidul nostru este 
partinitatea măiestriei înseşi, o partinitate organic împliîntată în şi 
izvorită din „artisticitatea“ operei făurite. Conceptul de artă so- 
cialistă are în vedere tocmai această prezență organică și această 
organicitate prezentă. Componentele lui nu pot accepta, în nici o 
împrejurare, neutralităţi reciproce. Scopul este ca substanța artis- 
tică să se recunoască prin atributul angajării. 
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Să recapitulăm. Estetica marxistă distinge tipurile de raportare 
pe care clasele și păturile sociale, masele populare și naţiunile le-au 
promovat și le-au încetățenit în momente istorice diferite în planul 
artei. Opțiunile ideatice şi ideologice ale artistului au efecte din ce 
în ce mai importante pentru opera lor, pentru întreg destinul arte- 
lor. Talentul, exteriorizările şi obiectivizările lui nu mai pot fi 
concepute și înțelese independent de elementul conştient, progra- 
matic, intenţional şi intenţionat. În dezvoltarea artei secolului 
nostru, problema conștiinței adecvate (sau, uneori, a „falsei con- 
ştiinţe“) devine centrală şi pentru practica diferitelor domenii de 
artă, şi pentru critica şi teoria acestora. 

Conceptul de partinitate din secolul nostru a fost precedat şi 
întruciîtva întemeiat prin conceptul de tendință-tendenţiozitate, apă- 
rat și nuanţat de către estetica materialistă, mai ales de către este- 
tica marxistă, în secolul trecut. Distincția dintre „tendenționism“ şi 
„tezism“, ca şi aceea dintre o tendinţă lăuntric-organică şi alta 
exterior-simplistă a fost afirmată în strinsă legătură cu realismul, 
cu o literatură și artă superior veridice. Aceste precizări au fost 
reluate şi dezvoltate apoi în principiul partinităţii, care constată 
nevoia obiectivă ca arta să se situeze deschis și consecvent pe pozi- 
ţiile istorice şi sociale înaintate ale vremii, tocmai în temeiul spe- 
cificității respectivelor activităţi culturale, fără de care activităţile 
estetice şi artistice nu sînt de imaginat. La antipodul oricărei egali- 
zări mecanice sau nivelatoare, componenta artistică comunică intim 
cu celelalte componente ale totalităţii sociale, se înscrie în structu- 
rile practic-spirituale proprii construcţiei socialiste din momentul 
dat şi potrivit cu particularităţile naţiunii date. Partinitatea în 
creaţie derivă, așadar, din locul și rolul artei în angrenajele exis- 
tentei şi conștiinței sociale, din substanța şi menirea ei în contrun- 
tările de idei contemporane. Partinitatea este o expresie şi o urmare 
a angajării artistului și artei în raport cu destinul claselor sociale 
şi maselor populare, ale naţiunilor și prezenţei lor internaționale. 
Prin partinitate se afirmă și se confirmă fuziunea intimă şi strinsă 
dintre specificul artei și rolul ei politic, etic, filosofic, în speţă și 
mai cu seamă în condiţiile societăţii socialiste şi ale afirmării ideo- 
logiei comuniste. 

Cunoașterea de sine și dezvoltarea științifică unitară a societății 
socialiste se realizează în şi prin partidul comunist. Conducerea de 
partid se exercită dinăuntrul organismelor sociale, inclusiv cele 
răspunzătoare pentru activitatea artistică. Partidul își realizează 
rolul conducător prin comuniştii care lucrează în domeniul artistic, 
în instituţii de stat, uniuni de creaţie, organizaţiile lor de partid, 
prin aplicarea politicii partidului în acest domeniu al culturii, dife- 
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renţiat pe ramuri, genuri, specii, forme şi de la caz la caz. Situarea 
artei pe platforma socialismului și comunismului constituie nucleul 
ideatic al conducerii lor de către partid şi al partinităţii lor intrin- 
seci. Patosul militant, revoluţionar reprezintă o calitate indispensa- 
bilă pentru viabilitatea artei socialiste. 


A La antipodul dogmatismului, partidul nostru a evidenţiat par- 
ticularitatea valorilor estetice în cadrul activităţilor culturale, 
potrivit cu mijloacele pe care se bazează și cu finalitatea pe care 
o urmăresc. Preocuparea pentru forme și formule, mijloace şi pro- 
cedee artistice rămîne indisolubil legată de orientarea lor ideatică 
şi ideologică. Angajarea fără măiestrie rămîne „goală“ de substanță 
concretă, ineficientă deci. Arta socialistă accentuează această evi- 
dență, angajarea fiind consubstanţială adevărului promovat în plan 
artistic. 

Congresul al XI-lea al P.C.R. a elaborat un vast și coerent pro- 
gram de propășire a națiunii noastre socialiste, inclusiv în planul 
activităţilor ei culturale. Congresul i-a chemat pe creatorii din 
domeniul literaturii, muzicii, artelor plastice, teatrului, cinematogra- 
fiei ca, manifestîndu-și liber talentul, folosind stiluri și maniere de 
creație variate, să făurească noi opere valoroase care să îmbogă- 
țească patrimoniul culturii noastre socialiste și tezaurul culturii 
universale, să contribuie la continua înflorire a vieţii spirituale 
a poporului nostru. Legătura indisolubilă cu viaţa poporului mun- 
citor, cu cerințele maselor de muncitori şi țărani a stat, în conti- 
nuare, la temelia vastelor măsuri culturale iniţiate de către Con- 
gresul educaţiei politice și al culturii socialiste, în chiar temeiul 
unităţii dintre componentele cuprinse în denumirea congresului. 
Iniţierea festivalurilor naţionale „Cîntarea României“ a concreti- 
zat aceste acțiuni menite să intensifice și să înnoiască circuitele va- 
lorice largi ale culturii socialiste. Însemnate au fost și măsurile 
adoptate de Plenara din iunie 1977 a C.C. al P.C.R. cu privire la 
creșterea rolului și răspunderii organizațiilor de masă și obștești, 
a uniunilor de creaţie, a conducerilor colective ale redacţiilor, Radio- 
televiziunii, editurilor, caselor de filme, instituţiilor de spectacole 
în activitatea de informare și educare a oamenilor muncii. Aceste 
măsuri au avut în vedere creșterea răspunderii de sine a tuturor 
lucrătorilor în domeniul culturii, o răspundere individuală și co- 
lectivă izvorită din interiorul actului de cultură și al edificării cul- 
turale, prin transferul treptat al unor atribuţii ale statului asupra 
întregii societăţi care, sub îndrumarea partidului, învaţă să se auto- 
conducă din ce în ce mai măiestrit. 


191 


B. ARTA ȘI POPORUL, ARTA ȘI NAȚIUNEA 


1. CARACTERUL POPULAR 


El a fost dedus din structura socială şi categoria sociologică de 
„popor“ ; apartenenţă, s-ar părea, simplă a creaţiei, el a fost supus 
anor simplificări grave în vremuri nu prea îndepărtate. Se întîmplă 
de aceea ca, printr-o replică abuzivă la abuzuri, cîte unul din cer- 
cetătorii contemporani să-l nesocotească. În ceea ce ne privește, 
sîntem încredințaţi că gama de motivări şi consecințe ce decurg din 
relația antinomică sau consonantă dintre artă şi popor, dintre popor 
şi artist, nu a fost încă pe deplin elucidată, nici epuizată. 

Dacă vom conveni ca prin „popor“ să înțelegem „masele produ- 
cătoare de bunuri materiale“, spre deosebire de și adesea în opoziţie 
cu intelectualii specializaţi în făurirea bunurilor spirituale (inclusiv 
estetice), atunci vom fi datori să admitem, în continuare, citeva 
evidențe social-isiorice, avind urmări dintre cele mai tensionate 
pentru creaţia artistică. Mai întîi faptul că, pînă la diviziunea 
socială dintre munca fizică și cea intelectuală, raportul care ne preo- 
cupă nu avea cum să fi existat. Produsul sincretic și producătorul 
nediferenţiat reuneau în structurile lor „primitive“ toate ulterioarele 
tipuri de activitate, anulindu-le implicit specificul: subordonarea 
estompa independența, partea („estetică“) risca să nu fie recunoscută 
ca atare. În această globală ființare constă, în treacăt fie spus, 
principala dificultate de surprindere a genezei artei din preartă 
și neartă : ceea ce nouă ni se pare, retroactiv, a fi fost obiect de artă, 
producătorilor iniţiali nu le apăruse defel ca un atare obiect, ci pur 
și simplu ca o indistinctă latură a acţiunii practice întreprinse. 
Uneltele de muncă „meșteşugite“ aveau o primordială funcţie pro- 
ductivă, și nicidecum una specific-,estetică“ ; dansul putea avea un 
dominant rol „agricol“ ; şi chiar celebrele „picturi rupestre“ erau 
implicate, conform viziunii mitic-magice a respectivelor timpuri, în 
actul propriu-zis al vinătorii, neavînd un sens „estetic“ autonom, 
ci o funcție invocativ-practică, presupus necesară reuşitei. Veriga 
magică nu putea fi nicidecum desprinsă pe atunci din lanţul acti- 
vităţilor utile, de supravieţuire. Mai tirziu a fost. de aceea, foarte 
dificil să se depisteze zonele „propriu-zis“ estetice ale acestor su- 
prapuse și nediferenţiate activităţi ; iar fiecare cezură, ulterior ope- 
rată, asupra momentului apariției artei „propriu-zise“, implica riscul 
modernizărilor şi al aplicării retroactive a unei viziuni ulterior 
specializate : „arta primitivă“, pentru noi „primitivă“, este tot astfel 
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„artă“ numai pentru noi, în sine nefiind decît parte a unor ansam- 
bluri nediferențiate. Iar faptul de a se fi tocit funcțiile utilitare, 
într-atit încît a devenit posibilă „decuparea estetică“ a respectivelor 
obiecte, de pildă în cadrul unor muzee de etnografie, tot nu dove- 
deşte decît că ele au dobîndit cu timpul, pentru noi, o funcţie artis- 
tică ; în rest, incertitudinea cu privire la statutul lor genuin se 
păstrează aceeași... 

În orice caz, de vreun raport exterior, în absenţa scindărilor în 
grupuri sociale şi îndeletniciri speciale distincte, nu putea fi vorba : 
obiectul era același, producătorul de asemenea („artist în calitatea 
lui de meşteșugar, agricultor sau vinător). Problema, marea pro- 
blemă a secolelor următoare, a întregii, de fapt, istorii civilizate 
pînă la grandioasa tentativă a socialismului de a o rezolva în chip 
practic, a apărut odată cu împlinirea și legiferarea „rupturii“ dintre 
produse, precum și dintre producători. Specializarea fiind antino- 
mică, structura ei inevitabil necesară şi salutară (în condiţiile unei 
scăzute productivităţi a muncii) a fost mereu marcată de o dure- 
roasă „rană“, ulterior adincită de meschine interese de grup şi de 
clasă, rană de pe urma căreia şi-au resimţit unilateralitățile cu 
acuitate atit producţia materială cît şi creaţia spirituală. 

Pentru artă, dilema s-a dovedit deosebit de dramatică : arta nu 
putea înainta, nici obiectual și nici subiectiv, nici valoric şi nici 
valorizator, fără a se concentra asupra ei însăși — retezîndu-și prin 
aceasta o seamă de esenţiale surse de inspiraţie, căi de comunicare 
și efecte de public. A trebuit, cu alte cuvinte, să accepte consecin- 
țele diviziunii sociale a muncii cu tot ce a decurs pozitiv şi negativ 
din această scindare, adică împlinirea de sine şi rarefierea oxigenu- 
lui necesar acestei împliniri. Dilema „autonomizării“ fisurează în 
variate forme dezvoltarea „artei profesioniste“ şi naşte condiţia 
aproape continuu tragică a artistului profesionalizat, care ar trebui, 
ar dori şi încearcă deseori să se „recupleze“ cu producătorii bunu- 
rilor materiale, de al căror mod de viaţă şi gîndire este însă în bună 
măsură izolat. La rîndul lor, acești producători materiali sînt pu- 
ternic frustraţi de făurirea și de consumul bunurilor spirituale — 
drept care, printr-o instinctivă, dar hotărită împotrivire autentic 
umană, se încăpăţinează să elaboreze — în ciuda a tot şi a toate — 
propriile lor valori spirituale, neprofesioniste. Mai este nevoie să 
precizăm că avem în vedere „arta populară“ ? Se înţelege că ea 
este a poporului, a ţărănimii cu deosebire, obligată îndelung la 
o izolare patriarhală (pe care proletariatul o va depăşi, ca părtaş 
de drept și de frunte al noii civilizaţii urbane), izolare în care nu 
îi rămîne altceva de făcut decît să decanteze valorile folclorice mul- 
tiseculare „în ciuda“ frustărilor amintite. 
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Cealaltă tipologie a artei, făurită de artişti profesioniști, cu pre- 
cumpănire pentru intelectuali, nu numai că nu este pentru multă 
vreme „a poporului“, dar își poate realiza cu greu şi numai pe căi 
ocolite „caracterul popular“. Însuși acest concept ar trebui înțeles 
mai diferențiat, în lumina următoarei alternative de principiu : dacă 
prin el se desemnează exprimarea directă și accentuată a vieţii şi 
a idealurilor claselor sau păturilor „de jos“, atunci condiţia aceasta 
a putut fi îndeplinită numai fragmentar și de către puţini artişti 
ai secolelor trecute, și criteriul dat nu va putea să fie potențat 
într-unul valoric decisiv (altminteri vom fi tentaţi a proiecta artiști 
secundari la loc de frunte și a subaprecia artişti de o excepțională 
valoare intrinsecă — eroare săvirşită de către susținătorii prea 
zeloşi și neavizaţi ai unei nemijlocite „legături cu poporul“, pe care 
în trecut au putut s-o realizeze doar un mic număr de artişti, cu 
deosebite eforturi şi nu odată cu serioase renunţări) ; dacă dorim 
cu tot dinadinsul să-l păstrăm ca pe un criteriu de consfințire al 
nivelului suprem atins de arta oricărei epoci anterioare, atunci tre- 
buie să concedem, în chip paradoxal, că tocmai ceea ce este favo- 
rabil poporului la modul final şi ideal nu era și nici nu putea în 
epoca dată să fie propria lui emanaţie (sau nici nu era cunoscut 
de el). A. 

Mutatis mutandis, atunci cînd se afirmă unirea „socialismului 
științific cu mişcarea muncitorească, se presupune că anterior ele 
nu fuseseră unite și că știința socialismului nu avea cum să fie 
elaborată din interiorul proletariatului. Programul apropierii artei 
de popor și a poporului de artă — formulat de Lenin în cunoscuta 
discuţie relatată de Clara Zetkin — are şi el sens numai în opoziție 
cu frustrările anterioare. Trecutului nu i se pot pretinde înfăptuiri 
imposibile în condiţiile extremei diviziuni sociale a muncii. De unde 
rezultă, totodată, nevoia recunoașterii lucide și impulsionării hotă- 
rîte a saltului istoric preconizat în acest plan de orînduirea so- 
cialistă, societate care urmăreşte să reorînduiască de fapt tipurile 
de producție şi de producători. Peste prăpastiile de odinioară se cer 
durate punți trainice. Rana veche se lecuiește numai prin TODE 
tarea fiecărei specializări la marile ansambluri. În fond „revoluția 
culturală“ nu înseamnă, cum vom vedea, altceva decît această Te- 
stabilire istorică a circuitelor întrerupte şi potențarea lor potrivit 
noilor posibilități. Pentru ca interconectarea dintre producătorii 
materiali și spirituali, și dintre produsele lor specifice să aibă loc 
într-un timp scurt şi într-un timp rapid, trebuie, evident, îndepli- 
nite anumite condiții. Am aminti în acest sens democratizarea struc- 
turilor şi a valorilor, inclusiv a celor estetice, în sine și în efectele 
lor. Educatorul educă şi este educat, își recunoaște adică locul mobil 
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şi interşanjabil în dialectica diverselor activităţi şi condiţionări. 
Reamintim, de asemenea, imensa șansă de estompare a deosebirilor 
calitative dintre material şi spiritual, ca şi de descoperire a celor 
mai adecvate legături inedite între activitatea artistică şi cea teh- 
nic-inginerească, pe care ne-o oferă „saturarea“ producţiilor in- 
dustriale cu trăsături estetice. La nivelul superior al spiralei, este 
posibil să fim confruntaţi cu anumite dificultăţi de orientare și de 
discernere asemănătoare întrucîtva celor resimţite în raport cu sin- 
cretismul iniţial : esteticul „retras“ în umbra tehnicilor utilitare nu 
are nici de astă dată o fiinţare autonomă. Sigur ni se pare, în orice 
caz, că nu va trebui să așteptăm uzura rosturilor practice ale pro- 
duselor : ele îşi destăinuie din plin frumuseţea în chiar cadrul 
funcţionalităţii lor imediate şi nu numai cu ocazia ulterioarei lor 
conservări „muzeistice“ (cu toate că nu excludem nici de astă dată 
posibilitatea ca unele dintre aceste virtuți estetice să se lase mai 
simplu şi mai direct determinate după „eliberarea“ de nemijlocita 
utilitate). O deosebire esențială rămîne, în orice caz, menţinerea și 
chiar accentuarea specializărilor, în cadrul și spre folosul totaliză- 
rilor. Presupunerea de tinereţe a întemeietorilor marxismului, după 
care „într-o societate comunistă nu există pictori, ci, cel mult, 
oameni care printre altele se ocupă şi de pictură“, a fost ulterior 
de ei înşişi depăşită ; ca presupunere refractară specializărilor, ea 
nu poate fi menţinută — dar poate fi menţinută ca preconizînd 
apariția „omului total“, în stare să comunice liber şi multilateral 
(inclusiv şi mai ales prin înalta sa vocaţie şi meşteșugita sa îndelet- 
nicire picturală) cu întregul organism social. 

Cît privește viitorul relaţiei dintre „arta profesionalizată“ şi 
„arta populară“, pronosticurile sînt deocamdată premature şi com- 
portă serioase riscuri. Concomitent cu conservarea necesară a tutu- 
ror valorilor folclorice, se poate discerne totodată și o mutație de 
plan în prelungirea acestora. Continuitatea va fi discontinuă şi de 
astă dată. Prin subțierea temeiurilor obiective pentru dubla „tipo- 
logie socială“ a artei, se conturează anume perspectiva omogenizării 
— evident tipologică și nicidecum valorică — a celor două activităţi 
estetice cîndva distincte. Se poate presupune că prin înnobilări 
reciproce se va ajunge, totuși, la o structură unitară în liniile ei de 
forță fundamentale şi principiale, ceea ce nu numai că nu exclude. 
dar chiar presupune o practic nesfirșită gamă a deosebirilor indivi- 
duale de sensibilitate şi de talent. Faptul că pe parcursul procesului 
osmotic se deteriorează unele valori, deloc neglijabile, se impune ca 
o evidenţă tristă şi necesar a fi contracarată prin toate măsurile 
cu putinţă. Dar că procesul va continua să se desfăşoare neabătut, 
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cu variante și variaţii astăzi nu întru totul clare, cu zigzaguri pro- 
prii întotdeauna istoriei mai ingenioase decît supoziţiile noastre, ni 
se pare a fi o urmare firească a naturii societății comuniste. 


2. SPECIFICUL NAȚIONAL 


Decurgînd din conformarea intimă a respectivului șir de opere 
la viaţa şi la aspiraţiile națiunii, despre specificul național s-a dis- 
cutat mult şi se discută tot mai mult. În sensul ei strict, această 
apartenenţă este o cucerire relativ nouă, ulterioară constituirii na- 
țiunilor moderne ; extins şi reproiectat, conceptul desemnează și 
particularitatea etnică a unei comunități geografice și istorice, de 
limbă şi de cultură, pînă la suprapunerea sa cu termenul de „po- 
por“, folosit de astă dată şi el într-o accepțiune globală, sinonimă 
„populației“ în cauză. 

Cea mai de seamă dificultate pe care exegeții unui specific 
„univers“ naţional o întîmpină, concordă cu aceea menţionată în 
legătură cu natura operei de artă şi cu a „operei“ de viaţă: indi- 
vidualitatea totalizatoare a respectivei „lumi“. Specificul naţional 
ne poate de aceea susține de minune nu numai în reafirmarea 
irepetabilităţii care îşi croieşte în cele din urmă drumul și prin 
serierile cele mai evidente, dar şi ca un posibil „model exemplar“ 
de ansamblu pentru statutul operei de artă. Căci dacă, într-o anu- 
mită perspectivă, specificul naţional este subordonat operei, ca 
parte, trăsătură, valență a ei, graţie căreia se obține și o coordo- 
nată unificatoare pentru un număr mare de produse spirituale 
altminteri diferite — națiunea specifică o să ne apară, într-o altă 
perspectivă, nu numai ca mediul de referință supraordonator al 
acestor produse, dar şi ca un prototip real al oricărui univers ideal. 

De aici și descumpănirea resimţită în generalizările ştiinţifice, 
obligate să izoleze, în abstract, o trăsătură, o a doua, o a treia 
ş.a.m.d., niciodată suficiente pentru a aduce însumările gîndite la 
nivelul trăirii spontane. Ar trebui să se obțină un număr cu ade- 
vărat infinit de microtrăsături, care în această infinitate să nu 
coincidă cu nici o altă însumare aparent de aceeași natură. Or, 
cum nivelul absolut nu poate fi atins niciodată, nu se va stinge 
nici nemulțumirea noastră în raport cu rezumarea teoretică, tatal 
„schematică“, a unei nesfîrşit mai bogate practici ; practică pe care 
orice „suflet“ o resimte în mod firesc și în întreaga ei organicitate. 

Dacă vom parcurge, de pildă, aproximări ilustre ale specificului 
naţional românesc, caracterizat adesea printr-o mai accentuată 
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implicare în natură, printr-o unificare indisolubilă dintre natural 
şi social, dintre micro- şi macrocosmos, om şi lume, sau printr-o 
„clasicitate“* opusă exceselor „romantice“, un spirit de echilibru şi 
de măsură nepredispus iraționalismelor — nu vom pune nici o clipă 
la îndoială îndreptățirea acestor sau altor asemenea observaţii, dar 
le vom resimţi insuficiente ca număr şi prea vagi în enunțarea lor 
izolată, posibile de aceea și în cadrul unei culturi naţionale diferite 
de a noastră. Într-un cuvînt, vom recunoaște insuficiența particu- 
larizărilor abstracte comparativ cu individualitatea concretă. Chiar 
și cei mai subtili analiști se văd constrînşi de a înconjura totalitatea 
singulară, pe care, ca obișnuiți cititori sau spectatori sau ca oameni 
aparţinînd pur şi simplu respectivei comunităţi, noi — și ei — o in- 
tuim, oricum, pe o cale mai directă şi într-o formă mai definitivă. 

| Am dorit să ne susţinem şi cu acest prilej ideea reluată de atîtea 
ori în lecţiile acestui curs — din nou, nu pentru a dezavua singu- 
rul mod de cercetare care stă pînă la urmă la îndemina cercetătoru- 
lui. Metodologia pe care el o urmează în elucidarea acestei teme 
este de regulă tot tipologică. „Tipul“ regîndit corespunde „stilului“ 
resimțit ; osatura stabilă susține o siluetă vie. Operația generalizării 
abstracte, prin însumare de „trăsături“, are o amplitudine geogra- 
fică-istorică mai mare sau mai mică, de la caz la caz. Ea es „re- 
gională“, surprinde specificul unei părți din națiune: specificul 
moldovean, muntean, ardelean ; sau şi mai restrîns: specificul 
gorjean, sucevean, eventual caracteristic numai cîtorva sate. Ea este 
„zonală“, extinsă la nivelul mai multor naţiuni : specificul balcanic, 
mediteranean — pînă la continente: european, asiatic, african, 
nord-american, sud-american ; sau prin secționări de înrudire cultu- 
rală : specific al culturilor romanice. sermanire, slave. În cazul din 
urmă tipologizările propriu-zise se interferează explicit cu cele ope- 
rate acum : prin des invocatul „spirit latin“ avem în vedere comu- 
nitatea cîtorva ulterioare stratitficări nationale (franceză, italiană, 
spaniolă, portugheză, românească), privite sub unghiul izvorului lor 
comun și în lumina reproiectării lor libere asupra originilor. De- 
monstraţia se poate relua pentru alte comuniuni totale sau parţiale, 
străvechi sau tirzii. Aria lor se întinde de la onsiderente geografice 
pînă la cele de domeniul „destinului“. 

Redusă la substructurile ei sau extinsă prin adiţionări şi supra- 
etajări, națiunea rămîne un constant temei al tipologizărilor istorice 
şi culturale moderne. Riscul fantazărilor, propriu tipologizărilor spe- 
culative, se menţine. Cea mai eficientă contrapondere ne-o oferă 
principiul istorismului, care implică specificul naţional în şi îl ex- 
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plică prin istoria reală a respectivei naţiuni şi culturi naţionale. 
Factorul social şi determinările sociale contextuale se impun cu 
vigoare şi de astă dată. Între, să zicem, spiritul epic precumpânitor, 
şi în literatura nord-americană şi în cea clasică rusă se observă 
asemănări suprinzătoare, în temeiul cărora s-ar putea specula pînă 
şi extensiunea teritorială neobișnuită a ambelor ţări, generatoare de 


amplificări felurite. Comparativ se remarcă, totodată, o clară dife- 
rență de tonalitate, de obicei mai dură în cea dintii şi mai liric 
învăluită în cea din urmă. Comitem, oare, o nepermisă concesie so- 
ciologismului vulgar deducînd-o din ceea ce s-a numit PRL CE 
americană“ şi „calea prusacă“ a dezvoltării ? Adică din modalităţile 
istoric particularizate ale epocii moderne, aşa cum s-a configurat ea 
dincolo de Ocean sau în Răsărit? După cum şi întiietatea poeziei 
lirice în clasica literatură maghiară (căreia i se contormează şi un 
punct de vedere adesea liric în proză) se va lăsa, probabil, redusă, 
prin numeroase şi succesive mijlociri, la eşecul revoluţiei burghezo- 
democratice din 1848 şi la compromisurile care i-au urmat. i 

Motivaţiile sociale şi sociologice nu circumscriu, desigur, decit 
posibilităţi a căror împlinire incumbă integral artistului de excepție. 
Si invers, realizările artistului nu se explică prin eventualele lor 
cauze mediate. „Spiritul moldovean“ al lui Eminescu, Creangă sau 
Sadoveanu are, totuşi, precise temeiuri istorice dovadă eosebirea 
lor, „stilistică“ şi într-un anume sens supraindividual, față de un 
Caragiale sau de un Blaga ; ceea ce ne duce gîndul la șiruri cauzale 
„regional-istorice“. Opțiunea unui autor pentru un gen sau (0) spēvie, 
cu atît mai mult a cîtorva autori pentru acelaşi gen sau aceeaşi 
specie, nu e nici ea nemotivată sub raport sociologic. De unde rejese 
că specificul național face joncțiunea cu tipologia şi cu mortologia 
artei. Şi nici nu se poate altfel, de vreme ce ele toate aproximează 
aceeași „sfericitate“ artistică. l at 

Un ultim argument, în acelaşi sens, ne furnizează cd lu 
axiologiei naţionale. Cine a fost mai întii, țara sau Eminescu 
O întrebare prostească, s-ar părea, şi totuşi nu tocmai, de yeme 
ce o formulăm în multe alte chipuri posibile : cine a fost mai întii, 
tara sau Carpații, țara sau oraşele ei şi locuitorii acestora, ara sau 
revoluțiile ei şi înfăptuitorii lor ? — întrebări care indică insepara- 
bilitatea unor valori fundamentale, indiferent dacă ele au fost „mai 
întîi“ sau „pe urmă“. 

Lumea noastră este și arta lumii noastre, ființarea uneia o prez 
supune pe a celeilalte. Au trebuit multe veacuri pînă a apară 
Eminescu pe treptele suitoare ale veacurilor, odată însă apărut nu 
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mai există viață şi trăire, gînd, sentiment şi voinţă care să-l poată 
ocoli. Dar „înainte“ ? Cum arăta „înainte“ omul acestor părţi de 
lume ? Știm că a fost, că nu putea să nu fi fost, dar ni-l închipuim 
cu dificultate — sărac şi stingher fără voia lui. Pentru noi, cei de 
azi, aproape că nu mai există un „înainte“ și un „după“. Lumea 
care ne aparține este definitiv „eminescianizată“. În viața de toate 
zilele nu ne preocupă cronologiile stricte, succesiunile le simţim 
concomitente, și din nenumărate depuneri ni se dezvăluie cîte un 
ultim rod. Toate se aliază și devin de nedespărțit, nu numai Sado- 
venau de Ceahlău, dar şi Ceahlăul de Sadoveanu ; iar Gorjul de 
Brâncuși, fiindcă Tîrgu-Jiu nu mai este ceea ce este în afara Porții 
sărutului. 

Omul trece natura în cultură, într-o „a doua natură“ însuflețită. 
Munca naște „jocul secund“ al artelor, iar sufletul truditorului se 
încorporează în dimensiuni şi culori, ritmuri și incantaţii. Arta este 
„secundă“ doar faţă de propriile ei origini ; nouă ne este însă ori- 
gine, în rînd cu toate celelalte. A fost. oare, o vreme cînd să nu 
fi existat doine și balade haiduceșşti, cioplituri în lemn şi piatră, 
zveltele construcţii ale goticului nostru maramureşan sau desenul 
geometric savant al portului popular cu alternanţele de alb-negru ? 
Cînd să nu fi fost nici Miorița şi cu atît mai puţin Baltagul, nici 
marea răzvrătire din 1907 și nici Răscoala ? 

O vreme pentru noi de neînțeles. Căci noi sîntem „după“ şi de 
aceea „sîntem“ ; adică în calitate de moştenitori a tot și a toate cîte 
au acumulat natura, cultura, societatea, omul. Creștem prin și din 
creșteri, prin toate „limbajele“ picturii, muzicii şi poeziei, între 
altele. Cum trebuia să fi fost cel căruia nu-i aparținuseră încă ver- 
surile pe care le îndrăgim și care încă nu le aparținuseră lor?! 

Apartenența, sentimentul apartenenţei, din ce retortă se plămă- 
desc, care şi cîte intră în aliajele lor ? Munţi și fluvii, dealuri şi văi, 
dar și cărți, dar și idei şi idealuri. Unelte, şi aşezări, şi oameni, şi 
revoluții, şi potrivirile miraculoase de cuvinte cu voluptate de- 
gustate. Sîntem ai unei uriașe „familii“ de fapte, situaţii, bunuri 
şi valori de tot felul, mai vechi sau de tot noi, unele bine cunoscute, 
altele cu care va trebui de-abia să ne deprindem. „Familiari“ cu 
obiceiuri și comportamente statornice și schimbătoare. Ne întîimpină 
sate și orașe, sate pe cale de a deveni orașe ; temperamente şi ca- 
ractere, limbaje vizibile şi aproape tainice ; culori, ritmuri şi o seamă 
de cuvinte potrivite pentru cine le înțelege tilcul. 

Sîntem la cîte un capăt de drum; al drumului fără de capăt. 
Nimic din ce a trecut nu mai trece, este în noi, al nostru. Sîntem 
„după“ — străjuitori ai fiecărui pas următor. 
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3. CULTURA MASEI, MASA CULTURII 


În condiţiile civilizaţiei socialiste creaţia este intim corelată cu 
receptarea ; cu atit mai mult acum cînd ţara noastră străbate: etapa 
făuririi societăţii socialiste multilateral dezvoltate, nici o discuţie 
în domeniul estetic nu mai poate ignora dimensiunea complexă a 
publicului, circuitul viu al „cererii și ofertei“ în plan artiste; iapa 
se realizează, pe de o parte, prin trecerea în prim plan a vi Hh 
genurilor şi speciilor artei care dispun de o firească şi amp ă „0 es- 
chidere“* către deosebit de largi mase de receptori ; pe de altă parte, 
înseşi masele de receptori sînt supuse unui complicat prpees de 
dezvoltare, răsfrînt în și susținut de către activităţile estetice. 

Schimbările în structura socială a ţării, creșterea rolului clasei 
muncitoare, apropierea între clasele şi categoriile sociale, MORAN 
zarea tipologică a întregului popor sînt procese ce nu pot jen 
fără consecințe în viața artelor şi în educarea RASAN ar is ic, 
Socialismul este o orînduire consecvent democratică, orientată spre 
satisfacerea cerinţelor și nevoilor oamenilor muncii, pci eat se 
rințelor lor de ordin estetic. Un obiectiv al său fundamental a fos 
şi a rămas, de aceea, ridicarea nivelului cultural al întregului popor. 
Corespunzător, s-a acordat toată atenția şi tot sprijinul parcurgerii 
de către un număr din ce în ce mai mare de muncitori şi SIR țăr ani 
a treptelor succesive de culturalizare, corelată cu susținerea va 
activități artistice proprii ale acestora şi cu promovarea din rindu 
rile lor a cît mai multor talente în diferite domenii ale artei. l 

Rezultă că nucleul transmutărilor denumite îndeobşte „revoluție 
culturală“ devine acel proces neîntrerupt al democratizării, în Ali 
mitatea actului cultural şi în efectele lui, care nu numai E, nu 
contravină însemnelor sale valorice inalienabile și ENR i pA 
fie cadrul și condiția instituirilor calitative e er ahe aira eN 
rile, nu vom reaminti niciodată indeajuns aci faut ii sui: ea 
tanţări de diverse presupuse „elitarisme“. Socialismul sala ja A 
circuitelor valorice rapide, de aceea „retr gerea Cte amyl a hei pe 
un strimt şi neaerat perimetru estetizant nu poate, sa R ao 
spire, în cele din urmă, caracterul vetust, anacı onica ie sc) 
modern. Adevărul este însă că programul democi sate bat K 
conform şi teoriei marxiste şi practicii comuniste, nu este yri 
doar contestărilor de pe poziții filosofice sau ran A a 

e, ci şi unei neîncrederi izvorite din presupuse sa hi ectiv 
pi Ma a ale îndeplinirii ei zilnice. Nu putem Sa ice 
tele de aplicare ale acestui program atunci, de pildă, ae ea că 
| izare, aplatizare, uniformizare, cînd, dintr-un motiv se 
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altul, exigenţa scade şi se fac concesii primitivităţii. Toate aceste 
semnalizări critice, indispensabile în raport cu gustul scăzut sau 
deturnat într-o direcție îndoielnică, nu se pot însă efectua cu succes 
decit în temeiul menţinerii şi susținerii strategiei de ansamblu care 
vizează implicarea tuturor, cu inerențele deosebiri de grup și indi- 
viduale, în circuitele și edificările culturale. Această complicată 
strategie a confluenţelor şi interferenţelor presupune — cum am 
spus — și creşterea răspunderilor de sine, o răspundere izvorită din 
interiorul edificării culturale, o tot mai deplină fuzionare a culturii 
cu democraţia, implicarea structurală și structurantă a democraţiei 
în procesul creaţiei și difuziunii valorilor culturale. Drumul către 
deplina conducere de sine, inclusiv a culturii și artei, sub toate 
formele ei, coincide cu drumul către deplina democraţie socialistă. 
către fuzionarea perfectă dintre democraţie și comunism. 

Una dintre temele pasionante de meditație contemporană vizează 
așadar eficiența culturii, „conectarea“ valorilor artistice la circuitele 
globale de edificare socială. Lumea a moștenit fisurări dureroase ale 
structurilor ei, desincronizări grave între părţile ansamblului, opo- 
ziții rigide între tipuri de activitate, înstrăinări reciproce între 
exponenții lor. Remedii pînă nu demult doar visate au început să 
acționeze numai în temeiul programărilor lucide, în cunoştinţă de 
cauză și de efect, proprii orînduirii socialiste. Printre acestea se 
numără şi indicația prospectivă din Programul Partidului Comunist, 
potrivit căreia, prin dispariţia treptată a deosebirilor esenţiale dintre 
munca fizică și munca intelectuală, dintre munca agricolă şi cea 
industrială, dintre sat şi oraş, „se va omogeniza tot mai mult nive- 
lul general de civilizaţie a societăţii“. Cele două pîrghii ale strate- 
giei de lungă durată, democratizarea și omogenizarea, sînt intim 
legate între ele, se influențează și se definesc reciproc. Ideea 
„omogenizării crescinde“ a societăţii, a tipologiilor care îi definesc 
structura specifică, n-are ca atare nimie de-a face cu uniformitatea 
sau uniformizarea ; dimpotrivă, critica oricărei monotonii sau nive- 
lări cenușii, apărînd varietatea, se conjugă în chip firesc cu apăra- 
rea omogenizării, care se referă la o unitate tipologică a diversită- 
ților individuale. Cît privește „procesul de culturalizare“, el se 
dovedește una din căile prin care societatea socialistă își propune 
și reuşeşte treptat să obţină echilibrele şi osmozele componentelor 
sale, interconectind într-un sistem unic toate sursele şi efectele 
„energetice“ ale unei umanităţi şi spiritualităţi prea multă vreme 
şi prea brutal divizată în contrarii. 


De pildă, cum am văzut, în opoziţia dintre „popular“ şi „cult“, 
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efect al situației cînd poporul era condamnat să nu beneficieze de 
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roadele specializărilor, iar specialiștii se vedeau îndepărtați de 
popor. Pentru că una dintre cele mai grave „răni culturale, amin- 
tite mai înainte, a fost reciproca înstrăinare dintre țărani și munci- 
tori, pe de o parte, şi intelectuali, pe de altă parte, între pe 
„populare“ ale celor dintii şi produsele „culte ale celor din ur m 
două linii ale culturii păstrate relativ distincte vreme înde un- 
gată, în ciuda interferențelor obținute, dar cu cîte eforturi pi saga 
obținute ! Comunismul are în vedere tocmai depășirea acestei alie- 
nări de sine a organismului uman și social, prin înmulţirea cores- 
pondenţelor sale lăuntrice, prin transmutări de structură și o ei 
ştiinţe, prin formări ale umanității, nu în magice retorte, i, i 
desfăşurarea practicii cotidiene. O direcție a practicii prin care se 
instituie inedite valori este interacțiunea între receptor şi creator, 
pînă cînd fiecare să poată adopta postura celuilalt. Viața EA 
înmulțeşte sub ochii noștri particularele ei „laboratoare de eA 
creație“. Va trebui să veghem ca nimic din valorile şlefuite pînă la 
un înalt nivel de profesionalitate a fiecărui în parte meşteşug auk 
tural si artistic să nu se irosească ; dar însăşi măiestria decantat 
şi în decursul timpurilor şi în viața fiecărui maestru n span n 
trebui să se păstreze deschisă circuitelor și influențelor în ambele 
direcţii, de emisie şi de recepție culturală. AN SĂ 
O măsură dreaptă nici nu va cobori solicitările artistice, dar nici 
nu va urmări o iluzorie „înălţare“ în sfere aristocratic-elitare. De- 
moecratismul este în substanţa lui de o maximă seriozitate şi Ponpon 
sabilitate, el urmăreşte să multiplice valorile de virf ca și audiența 
acestora. Obiectivul din urmă nu poate fi însă atins fără o inteleapta 
succesiune a ofertelor şi fără o permanent urmărită accesibilitate, 
care înseamnă în fond democratismul formelor și structurilor artis- 
tice. Accesibilitatea nu are cum fi confundată cu o atitudine e ss 
tenţioasă, dimpotrivă, în temeiul ei se urmărește ca receptor u pia 
ridice fără încetare nivelul cultural şi gustul pentru frumos. Emisiile 
şi recepțiile valorice pot înainta numai laolaltă şi crescînd „În e 
rală“, ceea ce s-a numit „comandă socială“ emană şi de la receptor 
si de la emițător, cu reciproce influențări ale publicului şi ale 


i 


autorilor. 

Politica în domeniul culturii vizează buna funcţionare a respec- 
tivelor circuite dialectice, pe cît posibil spre folosul ambelor părţi ; 
şi pentru depășirea cît mai rapidă şi nedureroasă a unor eventuale 
scurtcircuite. Este o politică extrem de complexă, cu numeroase 
subansambluri, precum politica editorială, a repertoriilor, inerea 
tică, concertistică, a caselor de cultură ș.a.m.d. Firul roşu care le 
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leagă are în vedere nevoile milioanelor de oameni, care solicită 
dezvoltarea imperioasă a tuturor formelor de artă profesionale și 
emit totodată numeroase semnale estetice-artistice proprii, pe mul- 
tiple lungimi de undă, care se pot uneori cu succes lua la întrecere 
cu ceea ce au creat mai valoros artiștii profesioniști. Cezura dintre 
activităţi, fie că sînt sau nu „specializate“, rămîne oricum labilă, 
de vreme ce asistăm la „umplerea“ treptată cu valori spirituale a 
unui şir întreg de „munci“ pînă nu demult îndepărtate de acest 
domeniu. Faptul este dovedit de mediul nostru cotidian, rural sau 
urban. Împreună cu celelalte valenţe, gustul și receptivitatea mun- 
citorului și constructorului, agricultorului, tehnicianului sau ingine- 
rului se află și ele într-o rapidă creştere. Pe care avem datoria 
s-o favorizăm prin toate mijloacele ce ne stau la dispoziţie. 

La ordinea zilei se află „cultura masei“ și „masa culturii“. Ele 
se corelează, preocuparea pentru cultura de masă presupune un 
corespunzător interes pentru masa culturii. Calitatea asigură pere- 
nitatea actului de cultură —obișnuim să spunem —,și pe bună 
dreptate ; totodată, nu ar trebui să uităm cît de mult depinde efi- 
ciența lui reală de prezenţele lui reale, adică şi de cantitatea în care 
este oferit publicului. Cel care meditează asupra sociologiei suc- 
cesului cultural, va proceda așadar corect dacă va urmări o dreaptă 
măsură a motivaţiilor calitative şi cantitative. 

Care sînt ramurile, speciile sau subspeciile artei ce ne solicită 
prezenţa zilnic, aproape din oră în oră, cu care intrăm în numeroase 
contacte de scurtă sau de mai lungă durată, din voia noastră, dar şi 
din voia lor? În primul rînd, acelea care beneficiază de o largă 
rețea a formelor comunicaţionale, de o cantitate a informaţiilor de 
masă și spre mase, în măsură să le trezească sensibilitatea culturală 
şi să o activizeze. Putem imagina un complex sistem de emisii-re- 
cepții, în interiorul căruia se află fiecare dintre noi, supus unui 
adevărat „bombardament“ informaţional şi formativ, inclusiv în 
plan cultural și artistic. Avem în vedere presa, radioul, televiziunea, 
filmul, mijloace de comunicaţie rapide şi eficiente pe măsura con- 
centrației proprii de conţinut, dar și a unei „concentraţii“ similare 
în sfera recepţiei și a receptorilor. Chiar dacă subiectiv şi indivi- 
dual unii dintre noi pot fi mai legaţi de anumite forme culturale 
„de cameră“ sau „muzeale“, va trebui totuşi să recunoaștem lucid 
că audiența acestora, chiar dacă argumentată comparativ cu trecu- 
tul, rămîne mult redusă față de formele culturale noi şi beneficiind 
de tehnici ultramoderne de răspîndire ; implicit, va trebui să con- 
cedem sporul de persuasiune artistică al formelor tradiționale atunci 
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cînd şi ele ajung să folosească respectivele tehnici ale proiecției lor 
de masă și spre mase. Subiectiv şi individual putem prefera sala 
de concert ca superior cadru de receptare a muzicii, nu vom putea 
însă nicicum trece cu vederea numărul mult mai mare de auditori 
ai muzicii, inclusiv ai muzicii de superioară calitate, prin interme- 
diul discului, benzii de magnetofon, radioului sau televiziunii. Și 
orice concert radiodifuzat îşi va însuti sau înmii auditoriul invizibil 
dar indubitabil, oricît s-ar arăta unii de nemulţumiţi de această 
prestpusă „înjosire“ a muzicii predestinate, după opinia lor, oficierii 
într-un adecvat cadru „cameral“. Nu ignorăm eventualitatea pier- 
derilor secundare, pentru un timp și dintr-un anume unghi de 
vedere, legate de asemenea cîștiguri de efect şi eficienţă. Să nu 
uităm că pînă şi trecerea de la manuscrisul pictat cu măiestrie de 
către unicul său maestru, vreme îndelungată, obiect adesea demn 
de a fi ulterior contemplat în muzee, așadar trecerea de la manu- 
scris la cartea tipărită într-un mare număr de exemplare similare 
sau identice, a putut să pară şi este sigur că dintre contemporanii 
invenţiei lui Gutenberg le-a și părut o dezastruoasă cădere de la 
înălțimile propriu-zis artistice la o simplă tehnică a rsproducerilor ; 
graţie însă acestei anume miraculoase tehnici reproducătoare, pe de 
o parte, omenirea a ajuns efectiv în posesia unora dintre cele mai 
însemnate valori ale ei, iar pe de altă parte s-a putut ridica treptat 
de la tehnici rudimentare la altele mai rafinate, încît ele asigură 
o nouă şi intrinsecă artisticitate produselor lor. Si dacă vom mai 
şi fantaza puţin, nu alături de realitate, ne vom putea întreba care 
va fi soarta picturii de șevalet, atunci cînd tehnicile reproducătoare 
se vor perfecționa într-adevăr în așa măsură încît fiecare dintre noi 
să-şi poată înfrumuseţa locuința sa nu cu o palidă copie după origi- 
nalul, pe care într-un singur muzeu îl poate contempla. vizitatorul 
în genuina și deplina lui ființare, dar cu o copie comparabilă în 
toate capodoperei, valoric identică ei, „copie“ numai într-un sens 
axiologic convenţional. Unii ar putea din nou deplinge această 
„subţiere prin multiplicare“ ; nu este însă limpede șansa uriașă pe 
care o asemenea invenţie tehnică, „maşinistică“, ar reprezenta-o și 
pentru răspîndirea artei, şi pentru statutul ei de viitor, supus, bine- 
înțeles, unor corespunzătoare modificări ZA 

Prin exemplele indicate dorim să sugerăm, de fapt, aceste mo- 
dificări şi înnoiri democratice, de sub ochii noștri, derutante uneori 
la o primă vedere, constituind, însă, la o vedere mai atentă princi- 
pala garanţie a creşterilor noastre. Pentru ce îl interesează pe seri- 
itor tirajul în care i se tipăreşte cartea, şi se arată dezolat dacă 
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numărul prea mic al exemplarelor difuzate îi interzice accesul la 
întregul public visat de el ? Pentru că, evident, cartea sa nu rămîne 
decît o abstractă posibilitate pentru o bună parte de public — care 
se poate, ce-i drept, realiza atunci cînd se iveşte cîte un nou cititor 
nebănuit, Și este o inadvertenţă, aproape de ridicol, cînd cîte un 
zelos apărător al „purităţilor“ presupus tradiţionale elitar în opţi- 
uni și neiertător la adresa tehnicilor reproducerii şi difuziunii, îşi 
exprimă aceste partizane porniri anume pe coloanele unei reviste 
cu cit mai mare număr de abonaţi, sau prin intermediul televi- 
ziunii ; după cum ridicol este şi apostolul spiritului neîntinat de 
materie atunci cînd, să zicem, îşi propagă vederile anacronice prin 
radio, mijloc de comunicare perfect material și explicabil numai 
în chip materialist. 

Tuturor acestor considerente se cuvine să le mai adăugăm şi 
pe cele privind dreptul la cultură al maselor ; pentru că imaginea 
nu ar fi completă dacă, în cazul emisiilor-recepțiilor culturale pe 
cele mai diverse și complementare lungimi de undă, am pierde din 
vedere masele efective, în principal de muncitori și de țărani, bene- 
ficiare de drept ale culturii şi ele însele ajungînd, din ce în ce mai 
des, în postura făurarului cultural de calitate. Unul dintre éfectele 
cele mai interesante și importante ale revoluțiilor contemporane, 
înfrățit sociale și tehnice, este — cum am spus — tocmai lalea 
componentelor circuitului cultural, pînă la amalgamări care şi ele 
pot părea la un moment dat stranii, dar care apoi își dezvăluie 
numeroase virtuţi. Întrucît, de vreme ce „emițătorul“ şi recepto- 
rul“ îşi pot schimba locul şi funcția în aceste circuite neîntrerupte 
inseamnă că şi calitatea lor „profesionistă“ sau „amatoare“ își va 
putea pierde, dacă nu distincţia, în orice caz unilateralitatea Poate 
că nici un alt proces socio-cultural nu are astăzi acuitatea procesului 
de reciprocă apropiere, uneori pînă la suprapunere, a polilor cîndva 
antinomici. Apropiere în planul conţinuturilor culturale, ca şi al 
celor care efectiv le vehiculează. Celor preocupaţi numai de neajun- 
surile acestui proces, sau de pierderile secundare de care desigur 
nu este scutit, le putem demonstra valorile acumulate pînă în pre- 
zent şi valorile incomparabil mai numeroase către care se îndreaptă 
neîndoielnic, o asemenea și numai o asemenea strategie. rit 


populară, în sensul emanaţiei sale de la popor şi întru satisfacerea 
nevoilor lui; una care va trebui să aducă sub incidenţa ţelurilor 
ei variate forme de cultură, de artă şi de manifestări autentie artis- 
tice. Scopul rămîne calitatea culturală ; pentru a o atinge însă este 


nevoje de multă cultură. Programul P.C.R. configurează strategia 
. . i Y . a e z % 
amplă a unor istorice reaşezări, ce au în vedere „dezvoltarea armo- 
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nioasă, proporțională“ a organismului uman și social ; Se TUA 
prin „apropierea nivelurilor de cunoștințe! necesare (ei sir dă iri 
sebirilor esenţiale dintre munca fizică şi munca intelectuală, pen ru 
eliminarea tuturor „rupturilor** de odinioară, dintre presa e ma- 
teriale şi cele spirituale, ca şi dintre producătorii lor. PERT Se 
ca „omul muncii“ să devină „omul culturii. In această, aero a 
constă magistrala civilizaţiei socialiste, în domeniul artei ca şi n 
celelalte domenii de cultură materială şi spirituală. Înseamnă ra 
din ce în ce mai mulţi oameni se vor defini, între altele, prin to 
mai multă artă, prezentă în diverse forme şi răspîndită prin diverse 
mijloace, prin largi şi bogate circuite umanizatoare. 


IX. CIVILIZAȚIA CONTEMPORANĂ 
ȘI VALORILE ESTETICE 


Capitolul anterior şi, mai cu seamă, ultimul său paragraf, ne-a 
introdus în miezul dezbaterilor cu privire la destinul civilizației 
actuale și al civilizaţiei socialiste cu deosebire. Continuăm discuţia 
şi după această cezură convenţională ; punctul de vedere social-so- 
ciologic se păstrează decisiv și în cele ce urmează. cu interferenţe 
inevitabile şi demonstraţii complementare. 


1. ÎNTREBĂRI CONTEMPORANE 


a. Arta? Nici un alt domeniu nu descurajează orgoliul genera- 
lizărilor cu violența ei. Așa a fost dintotdeauna. Sigură de sine, arta 
li s-a înfățișat ca nesigură celor ce o asediau dinafară pentru a o 
prinde în chingile definiţiilor... Aproximările teoretice se păstrau 
aproximative, fiecare nou pas practic tocea din constanța lor : arta 
păşea surizătoare peste rămășițele unor tratate cîndva şi pentru 
scurtă vreme impunătoare. 

Măcinaţi de această neloială concurență, predecesorii noștri 
aveau mingiierea că ştiu exact ce anume nu ştiu cu exactitate ; că 
printr-o fină intuiţie nemijlocită ar putea să umple golurile unei 
mijlociri savant orchestrate. Măcar arta era certă. Și i se dezvăluia 
astfel şi celui în prea mică măsură capabil să o dezvăluie. Situaţia 
noastră e mai încurcată. Bilbiiala comentatorului, nu şi a fiinţei 
însăși a obiectului comentat, s-a extins în parte şi asupra acestuia. 
Statornica lui ființare s-a zdruncinat. Antinomiilor teoretice ştiute 
li s-au adăugat altele, de tot noi și de tot practice, încețoşînd şi ceea 
ce părea lămurit. Exegetul se întreba cu stăruință : „ce este arta a 
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dar întrebarea se referea la fapte îndeobște acceptate. Acum s-a 
tulburat şi baza faptică. O incertitudine, premergătoare celorlalte, 
privește apartenenţa sau neapartenența faptelor respective la do- 
meniul artei ; ca și criteriile în virtutea cărora s-ar consfinţi această 
apartenenţă. Şarjind atît cît este necesar pentru a sugera deruta, 
am spune că teoreticianul este confruntat cu situaţia care-i cere 
să lămurească „ce este ceea ce este?“ sau, într-o formulare mai 
largă : „ce este acel ceva despre care nu ştim ce anume este, deşi 
continuăm a-l desemna ca «artă» în temeiul aceleiași uzanţe con- 
venţionale ?“ 

Prin ce rămîne, într-adevăr, „ca artă“ produsul care, cu toate 
că aparţine celor şase ramuri tradiționale, a spart şi a depăşit de 
mult limitele lor admise sau previzibile ? Între altele, proza s-a 
transformat în reportaj cu pretenţii de totală obiectivitate sau în 
eseu cu veleități de completă eliberare subiectivă ; piesa muzicală — 
într-o cifrată geometrie a unor stranii instrumente ; tabloul — într-o 
„muzical“ ritmată țesătură de linii şi culori ; teatrul — în montaje 
improvizate pe marginea unor situaţii de viaţă posibile sau impo- 
sibile. Exemplele, alese la întîmplare, sugerează deplasări şi meta- 
morfoze, multe şi complexe. 

Prin ce devin „artă“ rezultatele procedeelor mașinistice ultra- 
moderne ? Am convenit s-o numim pe prima dintre ele: „cea de-a 
şaptea artă“. Tipologiile următoare, produsul radiodifuzat sau cel 
televizat, nu ştim însă pînă astăzi dacă, şi în ce împrejurări, şi de 
la ce prag, să le includem în universul contemporan al artelor ; 
şovăială de care înaintarea vertiginoasă a acestor inedite forme ale 
comunicaţiei de masă şi spre mase nu se sinchiseşte deloc. În ce 
măsură se pot şi se vor putea apropia de statutul obiectului artistic 
diferite alte tehnici, propriu-zis industriale ? Ele produc bunuri pre- 
cumpănitor materiale, pe care le încarcă însă treptat cu valenţe 
spirituale. Cum se interferează specificul iniţial cu cel ulterior do- 
bîndit ? Și prin care anume parte a lui se suprapune acesta modului 
particular de a fi al artei ? 

Poate că axa tuturor acestor întrebări, din care am spicuit citeva, 
se referă la raportul schimbător şi schimbat dintre produsele neîn- 
doielnic, întrucîtva (sau cel puţin aparent) „artistice“ şi dintre ceea 
ce obișnuim să numim „viaţă“, „temeiurile existenţei“ sau „reali- 
tatea reală“ ; cu toate că şi sfera exactă a acestor din urmă termeni 
se cuvine lămurită. Vom reveni de aceea la relația produsului spi- 
ritual cu cel material, la raportul dominantelor spirituale și mate- 
riale din cadrul aceluiași produs: modificările lor îşi moditică 
efectul. 
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b. Spirit? În istoria umanităţii am constatat, în ciuda conti- 
nuităţii, o fundamentală cezură. O cezură marcată, odată cu încetă- 
ţenirea diviziunii muncii, de încetăţenirea civilizaţiei. Legătura nu 
a fost numai de concomitenţă, ci mult mai profundă: cauzală. 
Diviziunea muncii a generat civilizaţia, specializarea produselor şi 
a producătorilor. Ea a născut arta, ea l-a născut pe artist. Pasul 
decisiv în dezvoltare a fost şi condiția multor paşi decisivi ce aveau 
să urmeze. N-a avut însă medalia şi o ascunsă față mai sumbră ? 
Nu s-a plătit oare cucerirea printr-o renunțare, mult timp necesară, 
dar prin nimic mai puţin dureroasă ? Afirmarea presupunea un efect 
negativ şi efectiv negat : arta se delimitase de nonartă, artistul se 
însingurase de neartiști. Ceea ce, pe segmentul pe care dorim să-l 
reținem pentru moment, putea să însemne şi a ajuns să însemne 
opoziţia dintre artă şi industrie, antinomica înstrăinare a artistului 
şi a producătorului „obişnuit“ de bunuri materiale. Înflorirea spe- 
cializată a artei, dar pe un perimetru îngustat şi cu legăturile rete- 
zate : nu această ambiguitate a dezvoltării a dus, oare, la iminența 
„înfrîngerilor în victorii“ ?. La obturarea sursei și eficienţei atitor 
produse tradiţionale de artă ? La încăpăţinarea cu care atiți artişti 
s-au ferecat într-o conștiință elitar-individualistă ? 

Nu detaliem aceste specifice mecanisme de frustrare. Ne între- 
băm însă ce se va întîmpla, într-un plan global și de principiu, cu 
prilejul unei „a doua cezuri'“, istoriceşte de lungă durată ? Ce se va 
întîmpla în procesul depășirii alienărilor acumulate din pricina divi- 
ziunii sociale — iniţial pe cît de brutală pe atît de justificată printr-o 
scăzută productivitate a muncii, dar pe care ulterior le-au perpetuat 
şi le-au accentuat interesele egoiste şi, coercitive ale claselor stăpi- 
nitoare ? Să nu ne avîntăm prea departe în viitor ; să ne mărginim 
la ceea ce — prefigurat chiar de prima revoluţie industrială, uneori 
pe căi întortocheate și opuse la un prim nivel de aproximare — se- 
colul nostru a şi ajuns să instaureze treptat. Nu reprezintă, oare, 
revoluţia contemporană științifică-tehnică, în bună măsură inedită 
în sine și mai cu seamă prin împletirea ei cu revoluţia socială, acel 
cadru în măsură să impulsioneze transcenderea diviziunilor anti- 
nomice și a corespunzătoarei gîndiri antinomice rutiniere ? Şi oare 
nu ne impune ea regîndirea osmozelor existente și posibile între 
diferitele clase de obiecte sau înăuntrul subiectului producător și 
receptor ? 

Să coborîm din sfera judecăților globale. Nu oare din amintita 
împletire de planuri, pînă mai ieri distincte, provin cele mai multe 
şi cele mai dramatice întrebări ale noastre cu privire la statutul 
şi natura artelor contemporane ? Despre care adesea nu știm dacă 
mai continuă să fie propriu-zis arte, sau sînt semiarte, eventual 
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paraarte ? Și ale căror realizări stăm la îndoială în care anume do- 
meniu al producţiei să le includem ? Fluenţa liniilor demarcatoare 
a complicat nespus „tabelul artelor“. Și a înmulțit punctele de 
„frontieră“ ale unei „hărți“ cu şanse de extensiune. Nicăieri dina- 
mica întrepătrunderilor reciproc fertile, dar în măsură să și împie- 
dice „resistematizările, nu pare atît de fascinantă şi derutantă tot- 
odată, ca în reapropierile şi reimplicările factorilor „material“ şi 
„Spiritual“. Arta a fost şi continuă să fie un domeniu. Al spiritului 
uman. Rămîne de văzut dacă omul e mai departe dispus să se 
considere, cu intransigența de odinioară, fie aparţinind exclusiv 
spiritului, fie exclusiv nespiritului ; și dacă istorica lui reechilibrare 
individuală şi supraindividuală, pînă la nivelul întregii specii. nU 
va afecta — și nu afectează încă de pe acum — felul intim de a fi 
și al producţiei artistice. i 
Arta a beneficiat de cîteva decenii, aproape în progresie geo- 
metrică, de înnoirile tehnicilor materiale. Si în privința structurilor 
sale specifice ; sau măcar în reproducerile ulterioare actului de 
creație — act remodelat el însuşi în virtutea şi de dragul acestor 
„Prelungiri“ ale sale numai aparent exterioare. Pe de altă parte 
tehnicile industriale au admis din ce în ce mai deschis intruziunea 
„Sspiritualizării“ în universul lor. Capitalismul i-a fost acesteia art 
vreme retractar, a suspectat-o ca „neproductivă“ la un prim nivel 
de utilitate şi de beneficiu, şi — prin prisma unei optici de clasă 
globale — ca eventual periculoasă pentru stabilitatea orînduirii Te- 
merile față de acest „corp străin“ au trebuit să se reducă sau să 
dispară în condiţiile predominanţei treptate a factorului intelec- 
tual-ştiinţitic în producţie ; mai ales în condiţii sociale predispuse 
și capabile să și avantajeze respectiva precumpănire pînă la capăt. 
Continuității cîtorva arte milenare (relativă şi ea) i s-au adăugat 
numeroase discontinuități. Au apărut noi arte. S-au constituit ine- 
dite tipologii, interferate cu aceste arte sau întrucîtva artistice: în 
sine. Iar „extraneitatea“ faţă de artă a întregului mediu industrial 
cotidian și „de viaţă“, s-a estompat şi va continua să se reducă, 
Procesul este salutar pentru ambii poli, dar circumscrierea lor în- 
timpină dificultăţi tocmai pentru că extremismul lor s-a diminuat 
Criza artei şi a conceptului ei a devenit o temă favorită de discuţie. 
E vorba, totuși, de o criză premergătoare unor împliniri. E o recu- 
noaștere obligatorie, chiar dacă nu-l va linişti cu totul nici pe 
artist și cu atît mai puţin pe teoreticianul artei. i 
e: U nicitatea? Acesteia i se recunoaște de multă vreme 
o poziție privilegiată printre însemnele definitorii ale artei. În ce 
măsură se păstrează ea, într-o epocă a serierilor, ca un atribut 
inalienabil ? Nu vom suspecta cumva unicatul de o tainică alianță 
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cu individualismul ? I se va putea în continuare recunoaşte accesul 
într-o cetate avidă nu numai de ordonări, ci și de o armonioasă 
omogenizare a structurilor ei ? 

Să nu ne pripim cu răspunsul, parcă la îndemînă. Atomizările 
au căutat, într-adevăr, să-și recruteze susținătorii şi dintre valorile 
reale sau presupuse de unicat : însinguratul îşi procură însingurarea 
de unde poate. Afinitățile au fost totuşi precare întotdeauna, de- 
oarece au fost susținute cu ostentaţie de o singură tabără. Cealaltă, 
arta, s-a împotrivit acestei exproprieri egoiste şi inițiate de dragul 
egoismului, cînd mai șovăielnic cînd mai hotărît. Contraargumentul 
ei cel mai tăios și mai convingător invocă totalizarea, fără de care 
nu ar fi posibilă unificarea unicatului și transformarea lui în ceea 
ce Belinski numise „o perlă a conștiinței“. Individualitatea reuşite- 
lor ilustre nu numai că nu ignoră totalizarea, ci în temeiul ei se 
împotriveşte însuși individualismului. Se dezavuează astfel trecă- 
toare sau părelnice acte de neagresiune sau de întrajutorare : cen- 
trarea de sine a artei refuză, de cele mai multe ori, egocentrismul. 

Odată cu enunţarea principiului, s-ar cuveni să concedem şi asu- 
pra caracterului nu întotdeauna obligatoriu — în aceleași condiții de 
constituire şi de instaurare— a unicatului artistic. Au fost, de ce 
n-am recunoaşte-o, și epoci, domenii sau ramuri care nu i-au atri- 
buit o excesivă însemnătate: întinse zone ale Antichității, arta 
populară în mare măsură, numeroase orientări de arhitectură, dans, 
balet ş.a.m.d. Sigur că şi vîrfurile acestor activităţi s-au singulari- 
zat — poate că mai mult pentru noi, azi, decit pentru ele, atunci. 
Fiindcă ele de obicei n-au urmărit în mod conștient o delimitare 
de rest, chiar dacă aceasta avea să se producă, ci au preferat să se 
înscrie într-o „stilistică de grup“, prin fidelitatea faţă de care să 
obţină perfecțiunea. Fiecare dintre noi deosebim, spontan chiar, 
această stabilistică globală de cea mărturisit individuală ; dovadă 
şi preocuparea pe care o avem sau nu o avem deloc pentru autorul, 
sau cei cîţiva autori identificaţi, ai faptului de artă respectiv. pă- 
trundem fascinaţi în catedrala din Bamberg, fără curiozitatea de 
a afla neapărat cine anume a înălțat-o, dar imediat ce dăm cu ochii 
de statuia ecvestră plasată în interior ne întrebăm cine e autorul ei. 
Și nu doar pentru că ne miră neobişnuita alăturare. Îndeobşte de- 
finim o catedrală prin clasare, stabilind ponderea elementelor sti- 
listice de ansamblu care intră în configurarea ei (romanice, gotice, 
renascentiste, baroce) ; or, în raport cu „schema“ ei ideală și tipo- 
logia ei „supraindividuală“, autorii îndeplinesc întrucîtva rolul 
mijlocitorului, excelenți poate, în cele din urmă totuși neglijabili. 
Pe cîtă vreme sculptura este „a cuiva“. Ca să nu mai vorbim de 
perplexitatea cititorului care ar fi îndemnat să parcurgă un excelent 
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roman contemporan fără a i se destăinui autorul: el s-ar simţi 
frustrat de o apartenenţă decisivă; deoarece cui altcuiva dacă nu 
unicului său autor ar putea să-i aparțină acest unic, prin valoarea 
lui, roman ? 

In trecerea de la străvechi la modern, de la folclor la arta „cultă“, 
de la ramurile de artă dominante în trecutul îndepărtat la cele 
ajunse în prim-planul ultimelor secole, remarcăm de obicei estom- 
parea elementelor „comune“ în favoarea celor „singulare“. Și este 
verosimil ca insatisfacţia noastră parţială în raport cu domenii de 
artă anterior deosebit de agreate, dar parcă azi „îmbătrinite“ (să ne 
ierte adepţii și apărătorii înfocaţi ai baletului clasic, ai operei sau 
operetei), să rezulte tocmai din ponderea prea mare, pentru gustul 
individualizat care ne caracterizează, a părţii lor voit „schematice“ ; 
fiindcă măiestria realizărilor unui interpret se măsoară în aceste 
domenii şi prin gradul său de conformare la un prestabil „tip 
ideal“ ; de unde şi denumirile tipologizate ale paşilor de balet şi 
răsplătirea prin aplauze tocmai a execuției superior-exacte (tot 
astfel se desfăşoară lucrurile în acea variantă a baletului clasic, 
situată la interferența exerciţiilor fizice şi spiritualizate, care este 
„patinajul artistic“). 

Descendenții ai unei filiații prea orgolios individualizate, se în- 
timplă însă ca să resimțim şi nostalgia inversă pentru valoarea 
modelelor statornicite şi a tipologiilor „de familie“. Nu de aceea 
revin, oare, cu atîta insistenţă, literatura și întreaga spiritualitate 
a secolului la fundamentalele mituri universale şi etnice —a căror 
excelență constă anume în repetabilitate —, care ne îndeamnă să 
retrăina ceea ce mai fusese trăit în nenumărate rînduri şi să recu- 
noaștem cu neasemuită încîntare ceea ce fusese cunoscut, din nou 
şi din nou, de către atitea generații? Arcuite peste cîteva secole 
„intermediare“, tributare individualismelor, nu se regăsesc, astfel, 
străvechiul și ultramodernul în această comună afecţiune a lor 
pentru comunitate și comuniune ? Împreună dornice să recucerească 
identitățile neidenticului : „la fel“ de sub sau de peste „altfel“! 

În mișcările de asamblare prezente şi viitoare sigur că se păs- 
trează, se valorifică și se integrează toate acumulările specific şi 
accentuat singulare, de la Renaștere şi pînă în secolul nostru inclu- 
siv. Momentelor colective, sintetice și efectiv integratoare, va trebui 
să le acordăm, totuşi, mai multă atenţie şi mai mult respect. Nici 
„serierile“ nu au pentru ce ne înspăimînta, dacă nu vom părăsi 
terenul unităţii dialectice a extremelor și vom şti să redescoperim 
unicatul la nivelul seriei însăşi. Așa și procedăm, cu spontaneitatea 
care stă bine conștiinței celei mai rafinate, cînd cu măsură ne con- 
formăm diferitelor „mode“, începînd cu aceea vestimentară : „moda 
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anului“ şi chiar a unei „case de modă“, capabilă a o impune într-una 
din variantele ei, o acceptăm ca pe o firească serie — încercînd să 
ne reafirmăm individualitatea prin ea şi în cadrul ei. Sau în aer 
unei locuinţe tipologizate dintr-un bloc tipologizat — cu ajutorul 
combinării inedite şi personal agreate a unor obiecte de ini 
tipologizate şi ele. Ce-i drept, visăm uneori o întoarcere din iei 
tehnicilor şi tehnologiilor avansate în „epoca de aur“ a meşteșugu ui 
şi a manufacturii : o iluzie, totuşi, subiectiv benignă sau tributară 
„conștiinței regresive“ de naturà conservatoare, care, dacă n avea 
cîştig de cauză, ar bloca înaintarea. Contradictorie şi pînă la aia 
imposibilă este orice tehnicizare nesupusa legilor tehnicii, netipi- 
zată, neseriată şi (de ce am ocoli termenul discreditat prin ii 
aluviuni ?) „neschematică“. Producerile şi reproducerile atlet ră 
moderne nu se pot în nici un caz dispersa de serii ample. E adevă- 
rat că ele pot estompa şi atributele artisticităţii. A ră it 
Dovadă destinul complicat al arhitecturii. Pină mai ieri, ea a os 
cu siguranță artă, una dintre artele incluse în toate sistematizările 
teoretice prestigioase. Dar nu şi-a dobîndit, oare, acest nice merita 
legiat prin aceeași fatală cezură între un numar redus de zi a 
măiestrite şi imensa majoritate a construcțiilor de tot oani ? 
Pe cîtă vreme astăzi asistăm la saturarea treptată a funcţionalu ui 
prin frumuseţe. Ceea ce provoacă şi o oarecare „diluare a acesteia. 
Creşterea ei de ansamblu coincide — trecător, să sperăm — cu dimi- 
nuarea ei specializată. Drept care nu mal Știm cu precizie rit 
anume construcţii rămîn „opere de artă“. Și dacă Ei Cumva Vir u- 
tile de artă“ se transferă, cu precumpănire, asamblărilor și ansam- 
blurilor urbanistice. l $ 
Să reținem valoarea paradigmatică a exemplului. BPA fe 
lumineze situații asemănătoare în care deopotrivă se OR 
paradoxal, mai numeroase componente estetice, Tna T 
utilității, cu mai puţine „concentrări artistice de-sine-stă Tita : 
infuzia unei valori în toate domeniile slăbeşte autonomia Hepa 
valori. Aceeaşi mişcare ambiguă o atestă numeroase zone Ae 
ferentă a tehnicilor materiale cu propriile lor, crescute şi crescîn o 
valențe spirituale. Ceva se cîştigă, ceva se pedi roi 
Progresul civilizatoric este însă ireversibil. Cale de SA Sura Aa ; 
există, lamentările sînt inutile. La ordinea zilei se află au her sa 
rea — noțiune în nemijlocirea ei şocantă pentru artist și pen e 
ţelegerea tradiţională a artei. Poate că pe termen lung ea va i oci 
noi „umanisme', că pe terenul ei vor renaşte din ce în etnia Da 
vingătoare unicate. În orice caz, ne aşteaptă o hunga ; ia 
ucenicie ; în speranța că nu vom reedita pățania set a PIN 
tor“. Ne solicită prezentul și viitorul, cu toate neșansele și şanse 
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lor. Esteticianul care le întoarce spatele va trăi iluzia că neşansele 
nu-l privesc ; dar va nesocoti cu deosebire şansele prin a căror 
valorificare epoca se reașază și se regăsește treptat. 

d. Opera? O altă nedumerire izvorăşte din cea premergătoare 
şi o completează. Dacă unicatul presupunea totalizarea-în-sine, 
înseamnă că el se constituia în operă ; şi dacă premisa se încețo- 
şează, nu devine şi urmarea ei „problematică“ ? 

Asupra „ideii de operă“ planează de cîteva decenii o gravă incer- 
titudine — de bună seamă din cauza relativizării obiectului ei. Fap- 
tul a fost observat, explicat, combătut. S-au propus și subterfugii. 
Nu este, oare, o subtilă şi originală variantă a lor concepţia „operei 
deschise“? Nu ne adoarme ea întrucitva vigilența ? Căci, dacă 
judecăm consecvent, vom opta pentru una din alternativele de prin- 
cipiu : ori a existat dintotdeauna o „deschidere“ atributală a artei, 
lăuntrică şi de receptare, polisemantică în sine şi pentru un public 
variat în spațiu şi în timp, o evidență schimbătoare, nici vorbă, 
niciodată accentuată însă pînă la nivelul care să anihileze „închi- 
derea“ prin definiţie proprie „operei“ ; ori acest din urmă nivel 
a fost atins cu adevărat în secolul nostru, atunci însă cu repercu- 
siuni de bumerang pentru realitatea (şi ideea) cu care ea, „deschi- 
derea“, continuă să fie de fapt asociată. În perspectiva acestei di- 
leme, „opera deschisă“ fie că nu surprinde un stadiu de tot inedit 
al dezvoltării, ci dezvăluie numai accente suplimentare de discon- 
tinuitate în cadrul continuității, fie că stabilește un diagnostic în 
raport cu o situaţie cu desăvîrșire nouă, situație care coincide însă 
cu o criză, cu un eşec, cu o cvadratură a cercului, cu o imposibili- 
tate : un univers de tot deschis începe să nu-și mai semene sieşi, 
să-şi piardă identitatea, să nu mai poată fi recunoscut — asemenea 
ceasului moale şi fluid al lui Salvador Dali care nu are pretenţia, 
în orice caz, de a ne indica ora exactă. Prin această violentare a 
opțiunii ne exprimăm convingerea după care acceptarea unităţii 
contrariilor și a jocului antinomic al laturilor, inclusiv între cea 
„deschisă“ şi cea „închisă““, nu ne poate absolvi de a privi „opera“, 
în imanența sensului ei, decît ca pe o lume sieşi fidelă, în sine 
consonântă și pentru noi distinctă de toate celelalte lumi posibile. 
Astfel și numai astfel mijloceşte „opera“ între unicat și totalitate : 
astfel și numai astfel își păstrează ea îndreptăţirea faptică și termi- 
nologică. 


Departe de noi intenţia ca printr-o aparent prea tranșantă alter- 
nativă logică să disimulăm improprietățile termenului în cauză, in 
raport cu multe produse artistice, semi- sau paraartistice ale tim- 

urilor din urmă. Rostindu-l ne cuprinde adesea o specifică ruşine 
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acustică“, de parcă ar suna disgrațios sau de pe n jam fii pi 
monizeze cu tot GAEE Pama Aa a a pd Ea ce 
ămiînere în urmă faţă de „rupturile od i Pau Sau E 
a ea Il în direcţia (şi în speranţa) MATURA Mn vito E f 
arta al aa e a; Sana pea pipa E pp af a intemeiate 
jictime ale conservatorismt i benet 1 e 
X viitoare reîntemeieri ? Discontinuităţile să RAE p pei 
rearmoniza, într-adevăr ? Sigur este că mai- oii a E I e te 
astăzi. Și nu numai din pricina trecerii cantitativ fa ra gi 
de nivelul calităţilor ştiute. Mai sint şi ata in aN d alu 
fragmentarea, adesea irelevantă în sine id i tar igo ut 
laţii exterioare fiecărui fragment (de lume $ pia NPE put A a 
frecvența muncii „în echipă“, în care gorohe pin, APAPA N 
să întunece sau să reducă însemnele fiecărei pers JADR LS A 
şi masificarea“* corespunzătoare a receptării şi x T we zi 
E 5 semnale emise pe o anume lungime de unc ă se Cap ic de 
iler lungime de undă de un mare numar de indiy idua itay, i 
a fe însă în ceea ce numim „public“, En bine zis cîte o ca 
gorie a publicului, în orice caz mprapyapnaa. PER 7 | 
Nu au existat însă situaţii asemănătoare Şi pt se te w 
măsura în care nu au existat, nu se aeni pri s su ea pan 
dualizării la acest chiar nivel supraindividua ? uree sit ETE 
si e atomi aS N ți gae ia îl ari della „operei“ 
` enorme ? Revenim, astfel, a trans | ner PERIE 
de d entităţile „mici“ la altele integrate. i pei Ai i poa 
să nu fie estetic semnificativă în sine, prilo AN a pei dr ban 
prerogative ansamblului urbanistic, complexu L ipotezei 
rului sau orașului întreg ; cazul Brasiliei ru “an avarie 
Emisiunile radiotelevizate nu se integrează a pla 3 a: ME 
contur estetic global poate mai incert, si ape zimi era 
nivel „de grup“ se receptează valoarea italia e Sa e 
trial ? Situaţie în care IAEE side n ela 
ildă j (0) l S 
a pi a g T a aap. pi şi zeci de mii de citi og 
zisa a pita limpede şi el. Tipul presupune SA re, KEE e 
i - degrada în uniformizare. Pericolu m aT RSA 
A a pe PA decît în cazul produsului dornic să se Kar “i 
D şi continuu. Indistinctul poate să nic aa gu E 
recunoscută drept „operă“ un oraş întreg, suta past pă ae dpi 
vilegiu construcţiilor sale disparate ? Şi aie aaye aie nica 
lativă stabilitate valorică anume un flux auditiv re iri a 
A televizat, în condițiile în care segmentul să fi renu 
Li 


iovizual i r segmen Are 
5 jega bună ştiinţă ? Întrucît, dacă totul s-ar reduce la mijlo 
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faptelor tradiționale de artă prin canale conter 
recepție (concertul sau piesa de teatru tr 
mult mai mare de ascultători s 


nporane de emisie- 
f e ien pentru un număr 
k, r e t au spectatori), aceste canale ca atar 
E ic ris pa se păstreze in principal independente şi ilie 
+ rii pi irek age că realizate nu în, ci doar prin ele. Si chiar 
privința artelor cu o milenară istorie — în ce măsură îsi rec bîn- 
desc statornicia de ansamblu acelea dintr i Zrile AA 
i meci pă a dintre experimentările lor care 
ra cea sau părți de-ale lor nu au veleitatea fiinţării de-sine- 
ti în ai. tul ? cr schițată nu putea să nu se abată şi asu- 
adi 7 pia ji au subiectual în măsură să împli- 
siințească „opera“ ; orgolios și ni 
ati : de la un timp privit sau til să d et iaia okar 
Bnat a pedona taa a fost atins în secolul trecut. Roman- 
Sul mantismul au absolutizat chemarea artistului de 
a NE ui confundabilă. Iar abia disimulata 
TETINE e Sstinulul burghez nu a făcut decit să su raliciteze 
d i ape aa statut atomizat. Fiinţarea vă mila a 
aE eta i, is ementare — nu au dispărut de tot nici 
er E yi podul lor s-a încetățenit însă, treptat, viziunea 
: , M Se ca despre „un om între oameni“. Punctul de vedere 
nA Si po ys fa tcp (de nevoie, întrucît piedestalul 
dea i artistul și-l arogă încerca să compenseze frus ări 
paie ae unui din ce în ce mai eh Dor aa a 
roi z nA primă și evidentă consecinţă a lui a fost dezinteresul 
eri robia artrite pentru ideea de geniu, refugiată în ultimele ei 
iii ei a iar cit mai personale, subiecive şi „inefabile“ cu 
Piitință + maeştrii marcanți al acestor ținuturi mai rezistente laici- 
ai $u Ge S însă, curînd şi ei. După grandilocventul geniu“ 
aria a ne cdi urmă şi pe conftratele său rezervat ae pet 
a inceput să fie invocat rar, de regulă ca sinonim al unui grad 
accentuat de îndemînare profesională, extins, adică, asupr: ali ~ 
mai diverse îndeletniciri, nicidecum pentru a-l singulariza fe rii st 
în spiritul aceleiași programatice apropieri de toți confrații A ci Mine 
pr oducerea de bunuri, artiştii înşişi s-au arătat dispuşi şi dornici 
să reintr oducă in circuit ideea de „meșteșug“ şi de „meştesugar“: 
„maestru sună pompos, are un involuntar accent ridicol) bl 
niindu-și proveniența din genericul „lucrător“ : de pildă Ar he i ja 
noi. Arta și-a recucerit orgoliul de „meserie“, de miinide în w ă 
cu celelalte activităţi utile — şi în consonanță cu ist t ile 
vechi ale civilizaţiei. ii 
Pînă aici nici o dificultate, gesticulația se estompează, pretenţiil 
devin fireşti, discuţia trece din sfere celest-demiurgice "pe a 
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sigur şi mai fertil sol pămîntean, compatibil cu diversificările şi cu 


un grad de împlinire diferit. Numai că lucrurile nu s-au oprit la 
acest prag. Predominanţa tehnicilor industriale a început să-l re- 
prime pe „artist“ chiar şi în sensul lui demitizat. Și ne întrebăm 
dacă gestul lui de a se recunoaşte mai degrabă „artizan“ sau „meş- 
teșugar“ („cioplitor“ şi nu „sculptor“, de exemplu) nu se explică, 
dincolo de îndreptăţitele acomodări la un nou statut de ansamblu 
al producţiei, şi ca o tentativă de compromis și de captare a bună- 
voinţei unui mediu cu care dorea să întreţină relaţii cordiale fără 
ca în ascuns să renunţe la prerogativele sale de fond? Deoarece 
esența dramatică a situației avem impresia că se destăinuie în acele 
ipostaze în care el, artistul este efectiv somat să renunțe la respec- 
tivele prerogative ; cînd mediul său ambiant cere insistent ca să se 
transforme efectiv din „artistul“ operei irepetabile în „lucrătorul“ 
produselor de serie. De astă dată nu e vorba de epitete oricind 
înlocuibile, ci de o metamorfoză de structură. Nu avem prejudecăţi 
faţă de ea ; o consemnăm doar. 

„Designul“ este o treaptă intermediară în această direcție. Ingi- 
nerul-artist proiectează forme utile și frumoase, cu o funcționalitate 
în ambele sensuri optimală. El își elaborează proiectul întru pro- 
ducţia şi consumul de masă. O similară bipolaritate, relativ inedită 
numai față de propriile lui tradiţii, îl caracterizează pe arhitect ; 
pînă la urmă pe orice constructor-artist, proiectant-artist, inginer- 
artist. Dar, oare, nu şi pe mînuitorii de „mass-media“, de la ingine- 
rul de sunet pînă la operator sau regizor, supuși în egală măsură 
tehnicilor respective ? Şi nu sînt, oare, un număr din ce în ce mai 
mare de compozitori pe cale să-şi asume virtuţi şi servituţi ingine- 
reşti ? Care să fie, sub acest raport, deosebirea lor faţă de compo- 
zitorul clasic ? În care ne-am obișnuit să vedem un sol al spirituali- 
tăţii pure, cu toate că şi el asimilase cadrul tehnic în care îşi putea 
fructifica talentul, şi-l asimilase adeseori pînă la detalii infinitezi- 
male. Și care e deosebirea (în gradul de împletire a elementelor 
eteronome sau în substanţa muncii înseși) între un pictor, sculptor 
sau grafician situat în prelungirea tehnicilor multiseculare, chiar 
dacă modificate, şi un monumentalist, un decorator, un plasticizator 
în metal, sticlă, textile ? În ce măsură și în virtutea căror criterii 
li se cuvine sau nu li se cuvine denumirea de „artist“ : reporterului 
impins de orgoliul fidelității maximale față de un eveniment pe care 
îl socotește semnificativ ca atare ; operatorului în căutarea celor mai 
relevante unghiuri de filmare pentru ceea ce intenționează regizo- 
rul și pentru ceea ce înfăptuiesc actorii, cu sprijinul multor mese- 
riaşi de mai mare sau de mai mică importanţă ; proiectantului unei 
mobile superior funcţionale, plăcute şi utile, ale cărei forme valori- 
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fică și resursele materialului din care se va fi plămădit, de bună 
seamă într-un laborator experimental şi apoi într-o fabrică de 
profil, tot cu aportul multor ingineri şi muncitori dispuși s-o per- 
fecţioneze „În mers“ ; sau făuritorului acelor și mai banale obiecte 
de uz casnic care să ne obișnuiască însă cu valori estetice ambien- 
tale, să recepteze aportul unor arte specializate și să le influențeze 
la rîndu-le, chiar dacă pe căi nebătătorite sau nu pînă la capăt 
explorate ? | 
f, Criza? Am enumerat cîteva dintre nedumeririle îndreptă- 
tite să ne pună pe gînduri în privința statutului de ansamblu al 
artei. Adepţilor „crizei globale“ nu le lipsesc argumentele. Mișcări 
seismice declanşate aproximativ cu o sută de ani în urmă au fisurat 
blocul cîndva monolitic — sau presupus monolitic — al artei Apoi 
fisurile s-au adîncit și lărgit ; apoi s-au desprins corpuri noi ; unele 
s-au pulverizat de tot; altele au fost atasate noilor ansambluri 
Nucleul problematic al acestei mişcări centrifuge este diminua- 
rea rostului artei în cel puțin două relații : față de tehnicile mate- 
riale şi faţă de științele abstracte. Aceste două domenii sînt cor late 
între ele și decisive pentru progresul contemporan. În raportarea 
artei, grea de complexe, faţă de succesele gîndirii teoretie-știinţifie- 
abstracte, îndelung ironizata intuiţie hegeliană nu merită deloc 
acest tratament depreciativ ; căci gîndirea s-a arătat dispusă, în- 
trucîtva și măcar pentru un timp, să adeverească speculativa pre- 
viziune a treptatei „desensibilizări“, fatală artei, în favoarea elină ate 
punzătoarei „Substanţializări“ ştiinţifice. Semnalele de alar nă 
însumate, au dat strigătul angoasat: arta moare! Cu toate că în 
casa unui muribund nu se obișnuiește să se vorbească tare despre 
obștescul lui sfîrșit. Și dacă se adună numeroși specialişti din diverse 
colțuri ale lumii să dezbată spinoasa şi incitanta temă a morţii 
artei“ (cum s-a întîmplat la cea mai frecventată secție a celui 
de-al VII-lea Congres Internaţional de Estetică de la București), 
e semn că lucrurile nu sînt chiar atît de întunecate şi că uneori 
snobilismul și mondenitățile fac casă bună cu diagnosticările lucide. 
Ultimele nu pot fi puse, totuşi, la îndoială. Și, auzim replica 
acelor care le argumentează și le susţin : de ce ne-ar speria dispa- 
riția unor arte, a celor mai importante dintre ele sau a domeniului 
ca atare ? Înseamnă că omenirea are nevoie de altceva, după ce se 
încrezuse excesiv, într-o epocă întinsă a specializărilor, într-unul 
din rezultatele lor. Oare din capul locului au existat toate formele 
artistice socotite a fi astăzi fundamentale ? Oare nu au dispărut pe 
parcurs atitea dintre ele ? Nu este muzica simfonică un produs mo- 
dern al dezvoltării ? Nu şi-a cedat epopeea locul pe care-l ocupase ? 
De ce n-ar ceda şi romanul funcția îndeplinită vreme de cîteva se- 
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cole unor forme mai adecvate noilor structuri sociale? A apărut 
doar cinematografia fără ca înainte oamenii să fi resimţit lipsa ei. 
De ce să nu dispară, în schimb, pictura de şevalet, în c ndiţiile în 
care cultura „privat-muzeală“ şi-a trăit traiul ? De ce n-ar ieşi arta 
în stradă, în tumultul pieţelor publice, de ce nu s-ar amesteca în 
viaţa cotidiană, schimbîndu-se şi schimbînd-o din temelii ? De ce nu 
s-ar adeveri, într-adevăr, supoziţia lui Mac-Luhan în legătură cu 
sfîrşitul „Galaxiei Gutenberg“, al cărţii scrise şi citite (tiparul a fost 
doar tîrziu inventat), în avantajul formelor „vizuale“ de provenienţă 
electronică ? De ce nu s-ar împleti senzorialitatea auditiv-vizuală 
într-o superioară variantă a ei, pe care s-o receptăm altminteri şi 
despre care să nici nu ştim cu precizie dacă aparţine artei ? ș.a.m.d. 

Nu ne îndoim de îndreptăţirea multor asemenea neliniști și a 
cîtorva dintre prospectările ce vor să ne liniştească prin recunoaș- 
terea relativităţii oricărei manifestări istorice. Numai că de prezent 
te poţi rupe în două feluri : rămînînd în urmă şi avîntindu-te îna- 
inte. Să nu uităm că prospectările sînt mai sigure în raport cu 
toate celelalte activități umane. Știm cam ce nivel va atinge pro- 
gresul industrial pînă la sfîrşitul secolului. Stim cam ce leac se va 
găsi bolilor astăzi incurabile şi, aproximativ, chiar timpul care va 
trece pînă ca el să poată fi descoperit. În tabelul elementelor chi- 
mice au fost lăsate locuri goale ; ele trebuiau completate și au fost 
treptat completate. Care să fie însă „petele albe“ ale dezvoltării 
artelor ? Nu cumva ele ni se dezvăluie retroactiv, de fapt după ce 
au încetat să mai fie „albe“ ? Ineditul artei e de tot inedit, el nu 
poate fi prezis. Exclamaţiile restrictive : „altfel nu se poate“ sau 
„astfel nu se poate“ sînt pîndite de riscul apariției cîte unui autor 
care să se comporte exact în maniera „imposibilă“ ; manieră care 
riscă să fie decretată, apoi, ca unica posibilă ; pentru că în artă 
posibilitatea se recunoaște a fi fost posibilă — şi necesară — numai 
după ce a devenit realitate. în aceste condiţii, teoreticianul ar face 
poate mai bine să se limiteze la generalizarea experienţelor exis- 
tente şi să prospecteze necunoscutul numai cu mare prudenţă. El 
e în stare să prevadă, cu aproximație, care vor fi tehnicile pe care 
se vor bizui viitoarele arte — nu şi modul propriu de a fi al acestor 
arte, al fiecărui produs artistic. Exagerînd voit, vom spune că 
ştiinţa este a prezentului şi a viitorului (cărora trecutul li se sub- 
ordonează întru totul) ; arta este, în schimb, a trecutului şi a pre- 
zentului (viitorul fiind relativ neclar). 

Se va putea obiecta că tocmai prezentul e cel care a șubrezit 
o serie dintre temeiurile artei. Așa este, de bună seamă ; dovadă 
recunoașterile de pînă acum. Toate „crizele“ au însă reversul lor 
pe care tot prezentul îl reliefează. Teatrul renaşte după ce filmul 
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şi televiziunea erau pe cale să-l elimine din rîndul artelor maiore 
Romanul dispare și reapare într-o stranie dialectică a ii uita i 
autoafirmărilor. Pînă şi poeme de tip „epopeic“ se insinuează Bitia 
lume care parcă le uitase cu desăvîrşire. Drept care „Galaxia Guten- 
berg prinde forțe noi de unde nici nu te aştepţi în timp ce statisti- 
cile unor ţări civilizatorie avansate anunţă, într-adevăr o redusă 
pondere a lecturii comparativ cu vizualitatea (prin televizor sau 
revistele ilustrate) — dar şi o creştere a editării unor anume ti uri 
de carte, spre exemplu de document, cărţi capabile să-și priv mc 
valenţele artistice. Muzeul ori sala de concert, locuri tradiționale de 
receptare „concentrată“ a artei, se retrag în planuri seinde. apoi 
pornesc spre noi acțiuni ofensive, nedescurajate de insuccesele stă 
registrate. Produse handicapate în momentul apariției îşi iau revanşa 
pe termen lung asupra fraților iniţial mai zgomotos sărbătoriți, Cât 
priveşte alianța industriilor cu arta, ele şi frustrează arta de unele 
insemne ale lor, cu care ne obişnuisem — pentru ca apoi. arta să 16 
remodeleze treptat, întrucîtva după chipul și asemănarea ei. De ri 
siguranţa nesiguranţei, că pierderile nu vor fi recunoscute dre t 
noi cîştiguri ? — de vreme ce unele izbînzi s-au si configurat din 
ne-artele de ieri au și apărut arte pe jumătate, pe cale de a m 
împlini în de tot noi arte. De tot noi şi totusi vechi dovadă că ne 
încumetam să le desemnăm cu același termen. z iii; 
l E cert că neobișnuitul a intrat în obişnuința epocii. Multe lucruri 

totuși, se păstrează și se perpetuează. Artele majore n-au dispărut, 
cu atit mai puţin arta în întregul ei. Dialectica e vicleană devenire 
e plină de sinuozităţi şi, la un moment dat, te poţi trezi pe sral 
deasupra segmentelor părăsite şi uitate. Să consemnăm toate nedu- 
meririle și neliniștile noastre. Dar și toate certitudinile relative 

desigur, ca şi primele. Cel ce se va teme că întreg terenul e mina t 
nu va înainta cu nici un pas. HING 


2. CIVILIZAȚIA SOCIALISTĂ 


; Aceasta şi mutațiile în cadrul substructurilor ei, inclusiv artis- 
tic-estetice, este o fundamentală temă de meditaţie a zilelor noastre 
din care spicuim doar cîteva aspecte cu titlu exemplificativ isa 

Congresul al XI-lea al P.C.R. înfăţişează progresul civilizatorie 
drept nucleu şi pîrghie ale perspectivelor socialiste şi comuniste 
Dezvoltarea ramurilor de înaltă tehnicitate ale industriei creşterea 
productivităţii muncii sociale pe baza mecanizării şi automatizări 
intensificarea cercetării științifice aplicative și fundamentale, dez- 
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voltarea proporţională a judeţelor ţării, ridicarea gradului de civi- 
lizaţie materială şi spirituală a poporului — finalmente întreg acest 
program corelat şi interdependent are în vedere neîntrerupta in- 
dustrializare, urbanizare şi omogenizare socială, în vederea șter- 
gerii treptate a deosebirilor esenţiale dintre sat şi oraș, dintre muncă 
fizică şi intelectuală. 

Arta receptează și emite semnalele ei particulare pe lungimile 
de undă proprii întregii existenţe sociale mobile și organic remo- 
delate. Ea urmărește o acordare cît mai armonioasă cu temeiurile 
ei de viaţă, pe care le și influenţează prin propriile sale mijloace. 
între alte interogaţii decisive, se pune în acest sens întrebarea cu 
privire la gradul de concordanță a manifestărilor artistice, sau de 
eventuala lor neconcordanţă parţială, în raport cu dinamica rea- 
Jităţii socialiste şi îndeosebi cu dominantele ei civilizatorice de azi 
şi de mîine. Căror mutații le sînt — şi nu pot să nu le fie — su- 
puse conștiința artistului şi produsul artistic finit ? — iată o temă 
pe care nu o va putea ocoli nici un contemporan al confruntărilor 
actuale izvorite din împletirea revoluţiei sociale cu revoluția şti- 
inţifică-tehnică. 

Din nou trebuie să ne gîndim la împrejurarea că ne situăm 
la capătul unei îndelungate şi brutale diviziuni a muncii, în mă- 
sură să şi cizeleze părţile ei constitutive, dar să le şi înstrăineze 
reciproc. Şi la faptul că s-a întîmplat ca o anumită spiritualitate, 
altminteri subtilă, să se desprindă și să se dezintereseze de su- 
porturile ei materiale, și o anume cultură, deseori rafinată, să de- 
vină opacă față de contextele ei civilizatorice. „Vinovăţii fără vină“, 
timp de secole acumulate, ar putea mărturisi, se înțelege, cei ce 
se îndeletnicesc cu diverse meserii. Iar dacă accentuăm frustrările 
noastre, ale celor adesea prea unilateral preocupați de o elevată, 
dar şi incertă spiritualitate, dedicați unor nobile, dar adesea firave 
alcătuiri pe care din vechime ne-am obișnuit să le numim „uma- 
niora“, care însă nu mai pot rîvni singure la un complex şi com- 
plet umanism al zilelor noastre, o facem fiindcă e bine să fim 
lucizi faţă de noi înșine, înainte de a le reproşa altora lacune even- 
tual la fel de îndreptăţite. Nu putem fi atoateștiutori, e adevărat, 
numai că ignoranța — mai cu seamă aceea orgolioasă şi ridicată 
la rang de principiu — în privinţa unora dintre cele mai actuale 
domenii ale ştiinţei, tehnicii şi, pur si simplu, economiei echivalează 
aproape cu o expulzare de sine din contemporaneitatea propriu- 
zisă. Lipsit de cîteva antene hotăritoare prin care te implici în cir- 


cuitele de informație şi de valoare definitorie ale epocii, aproape 


că te păstrezi un „străin“ de o actualitate la care altminteri aderi 
din plin. Motiv pentru care şi încerci, în compensare, să te ţii la 
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mul își propune şi reuşeşte, încetul cu încetul, să o întăptuiască, 
o realitate care nu poate să nu ducă la restructurarea întregii noas- 
tre viziuni asupra claselor de valori estetice prezente şi viitoare. 
Şi de ce n-am recunoaşte că aceste obiective în bună măsură ine-- 
dite ale ştiinţei esteticii nu au devenit încă teme de confruntare şi 
investigare cruciale, alături de perimetrul mai sigur și mai expe- 
rimentat al unor probleme artistice seculare ? Strategia pe care din 
acest punct de vedere a indicat-o şi Mesajul adresat în 1972 de 
către tovarăşul Nicolae Ceauşescu celui de al VII-lea Congres In- 
ternaţional de Estetică, de la București, priveşte o mai curajoasă 
împletire a continuității cu discontinuitatea, în exploatarea impli- 
caţiilor prin excelenţă inedite ale unor anterior nebănuite procese 
şi produse, accentuat sau în parte, estetice. 

Un aspect derivat al aceleiaşi discuţii se referă la efectele artis- 
tice ale raportului schimbător dintre urban și rural. Nu pot fi în 
nici un caz trecute cu vederea realizările de excepţie pe care arta 
universală, în întregul ei, şi arta românească, în particular, 
le-au obţinut în prelungirea profesionalizată a unor tradiții 
folclorice ţărăneşti, inclusiv in secolul trecut şi în cel prezent. 
Virtuţile pe care satul patriarhal a știut să le conserve cu o 
uimitoare consecvență şi tenacitate au avut darul să configu- 
reze o matcă estetică durabilă, din care s-au inspirat şi pe 
care au remodelat-o unii dintre cei mai de seamă artiști ai trecu- 
tului mai îndepărtat sau mai apropiat. Să nu uităm, totuşi, va- 
loarea metodologică de principiu a observaţiei lui Lenin, formulată 
desigur în condiţii particulare, după care Tolstoi oglindește „atit 
de fidel“ starea de spirit a țăranilor ruși, încît introduce în doctrina 
sa şi laturile patriarhale sau de-a dreptul retrograde ale viziunii 
lor contradictorii despre lume. Vrem să spunem că însăşi fideli- 
tatea gnoseologică şi ideatică a unor artişti de valoare excepțională 
față de mediul din care provin sau de care se ataşează, se poate 
deturna, în modalități specifice şi schimbătoare de la caz la caz, 
într-o parțială infidelitate în raport cu progresul real al vieții so- 
ciale şi în raport cu forțele situate în avanscena istoriei. Și mai 
concret, avem în vedere acele trăsături și variante de conştiinţă 
patriarhală, conservatoare, „regresivă“, care corespund desigur unei 
mai vechi stări de fapt rurale, cu respectivele delimitări, izolări 
sau chiar atomizări, nu însă și noilor statute civilizatorice „inter- 
conectate“ în chip cuprinzător, în care fiecare aşezare rurală în 
parte este supusă și trecerilor treptate către urbanizare şi impli- 
cării în asamblările întregii națiuni socialiste. 

Să nu simplificăm un proces complex şi adesea contradictoriu. 


Pe de o parte am amintit, cu prilejul discutării concepției despre 
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tiei artistice şi estetice actuale spre acele tipologii prin Ride md 
noi, care să corespundă în cît mai deplină măsură structurilor i 
ciale şi industriale contemporane ; care, în particular să fie cât 
mai adecvate cu putinţă unei precumpăniri crescînde a “marii în 
dustrii moderne și a celor care o stăpinesc la propriu şi la fi inc Și 
Aceasta şi în perspectiva unei clase muncitoare care nu peste Tauka 
vreme va reprezenta, Împreună cu intelectualitatea tehnică p apa 
covîrşitoare a populaţiei ţării. În această perspectivă pot fi releli 
uşor concretizate semnele acelei parțiale rămîneri în urmă a artei 
faţă de restructurările socialiste. Și nu este vorba neapărat de in 
suficiența tematicii industriale şi muncitoreşti comparativ cu ig 
derea decisivă reală a acestui sector de viață, cu toate că şi lin $ 
tarea ariilor tematice ar merita să ne pună pe gînduri ; aie A b, 
rea i 11 gînduri ; este vorba 
mai ales de neîndestulătoarea prezență ideatică a unei "modernităţi 
socialiste propriu-zise, respectiv de cazurile de regresiunei. într-o 
premodernitate sau de tot arhaitate ideatică, ilustrate de cîte un 
artist al zilelor noastre. Pentru a restrînge și mai mult exemplifi- 
carea, am invoca experimentările unor neîndoielnic talentați poeţi 
din generația mijlocie sau tînără, prea încrezători în virtuţiile re- 
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generatoare ale unei viziuni mitice, arhaice, patriarhale, care adesea 
nu comunică sau comunică insuficient cu procesele laice, raționa- 
liste şi demitizatoare pe care le promovează atît concepţia marxistă 
despre lume cît şi practica edificării socialiste. Nu e vorba de nici 
o idiosinerazie simplistă față de valorificarea miturilor de o mai 
largă sau mai restrinsă circulație — bunuri de excepţie ale omenirii, 
în măsură să ne susţină înaintarea și perfect integrabile într-o 
privire suplă asupra condiţiei umane multimilenare. Amendabil ni 
se pi numai ceea ce, printr-o distincție convenţională, am numi 
„conștiință mitică“, deoarece ar trebui să ne putem întotdeauna 
apropia cu luciditate modernă şi de vremea noastră, dar şi de an- 
tecedentele ei îndepărtate. Şi dacă am parafraza o expresie intrată 
în ëi it. am recunoaște criteriul valabilităţii acestor valorificări 
| în care ele reuşesc să transforme un personaj altminteri 
acoperit cu aluviuni secundare într-un „contemporan de-al 


imic din ceea ce a fost — și a fost viabil — nu are de ce să 
nu fie prezent acum, aici și pentru noi : verticalitatea devenirilor 
se reimplică firesc în orizontala ultimelor zidiri*. Important este 
numai ca să se reimplice, anume astăzi şi pentru noi, printr-o 
conştiinţă istorică îndreptată finalmente către istoria de fiecare dată 


contemporană a omului şi a omenirii. „Este necesar — spunea to- 
Nicolae Ceaușescu să punem în evidență momentele din 


stră, din lupta din trecut. Dar aceasta nu trebuie să ducă 
! ea sau subaprecierea momentelor importante din lupta 
revoluționară, din lupta pentru construcția socialismului în ţara 
noastră“. Dincolo de această intimă fuziune a trecutului cu pre- 
zentul, de dragul prezentului, dominant în conștiința fiecăruia din- 
tre noi s-ar cuveni să fie întotdeauna acest anume prezent, de 
dragul viitorului. Nu sînt de neglijat dificultăţile inerente neîntre- 
ruptei remodelări de sine, în contact cu o lume ale căror „secţiuni“ 
relativ statornice se scurtează şi ale căror ritmuri de înnoire se 
înteţesc. Progresul civilizatoric este însă ireversibil ; şi definitoriu, 
în ultimă instanţă, pentru destinul artei. 


a 


3. POLUĂRI 


Alături de expresiile artistice indubitabile, secolul a înmulţit 

ele sub- şi pseudoculturale. „Cultura de masă“ din ţările 
Ei 39 Li 

iste dezvoltate, beneficiind de o rețea de comunicaţie extra- 


i Manual de estetică, Tipografia Universităţii din București, 1976, capi- 
tolul XII, Continuitatea și discontinuitatea artei (p. 215—227). 


15 — Estetica cd. 268 225 


a produselor ei — o seamă de distincţii calitative valori 
Consumatorul este supus unui adevărat „bombardament“ şi 


nează prin variate manipulări. În condiţiile multiplicării m 
moderne de comunicație, o anume cultură cu bună ştiinţă manipu- 
lată în interese de clasă burgheze a facilitat producerea unei ade- 
vărate „conștiințe false de masă“. Concură la aceasta sistemul de 
publicitate și reclamă, tirajele uriașe ale revistelor ilustrate, dicta- 
tul emisiunilor de televiziune pe multiple canale, afluența d 
blicaţii mediocre sau punînd anumite calităţi în slujba deturnări 
ralorice de substanţă. Se conturează o contradicţie, uneori de 
acuitate, între posibilitatea sporită a democratizării culturii ( 
progresului tehnic și a atracției unor largi mase către cu 
știință, artă) şi realitatea degradării ei efectiv antidemocr: 
motiv în plus pentru a se înțelege responsabilitatea sporit: 
nuitorilor mijloacelor de comunicare de masă. direct pro] 
cu creșterea numărului de receptori. 

Înfruntarea „culturii de masă“ burgheze pune estetica marxistă 
în fața unor probleme mai complicate decît a pus-o așa-zisa „cul- 
tură elitară“ : aceasta din urmă își afișase orgolios şi îşi deconspi- 
rase deci aristocratismul, pe cîtă vreme prima pedalează anume pe 
„democratism“, dar cu un scop contrar valorilor artistice autenți 
Împărţirea convenţională în „cultura de masă“ şi „cultura el 
s-a învechit dealtfel în multe privinţe; individualismul 
provenise, de pildă, din surse „elitare“, dar în nemascate variante 


de egoism a ajuns să fie propagată şi pe canale „masificate“. În 
condițiile capitalismului contemporan ambele căi şi forme de influ- 
enţare vehiculează — în proporţii variate — tendințe de rel: 


a valorilor, de scepticism, nihilism, cinism, sau de reactua 


mente dependent în diverse raporturi: de comanda culturală a 
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cercurilor dominante, de piața de d 
succesul sau insuccesul lor posibil, 
i 5 j . Je 6 

abil întreţinute prin „mass-media“ etc. 


4 n zO J 
esfacere a acestor produse, de 
de judecățile şi prejudecă ile 


i urt asupra kitsch-ului ca produs specific al 
Să ne oprim pe scurt asupra kitsch-ului ca pro p 


ij să“ din S 1 i prezent. Produsele 

„subculturii de masă“ din secolul trecut şi cel pr R aria 
kitsch s-au răspîndit cu o uimitoare repeziciune prin, de pida, 
RA i ; i ntal o-ungar 
piesele bulevardiere franceze, operetele sentimentale austro-ungare, 

a Ç C i = n. RY aricane. 
romanele de aventură engleze sau filmele lacrimogene america 
i VII-A AG V i & 


$ 3} ivilizatiej api aliste ma- 

Ulterior, kitsch-ul a fost pus în slujba civilizației PEDRU ir 

nipulative ca un fenomen conservator de, neobişnuită virule ri 

Lilţ IEG r Cc UL CILUIL DN t E j i s i Zi ? 

c pabil să recondiţioneze gustul filistin şi gustul unor pături sub 

dezvoltate, potrivit unor cerințe „de ultimă oră“. m 

= da N A UC m | t i 3 ; y? A s T n 
Kitsch-ul înseamnă, în esență, surogat, substitut, aparența. 

à a } Ee ; ; pen ar ataază pre- 

este gustul prost cu pretenții de gust bun, unul care epatează, pre 

spira spte iramatic, înlocuiește valorile auten- 

i 3 i 5 n ON ar i uter ice 

tice prin false valori (şi prin iluzia că acestea a fi aut coh 

printr o lume iluzorică, în care totul se mistifică sub raport tic 

DTINU = u > uzori 3 À 


DE k Sint Mu geti 
si pînă la urmă si social. Să nu uităm că fenomenul kitsch nu este 
Di $ liid ic iii 9 DL . 


dispune spre vulgaritate şi melo 


aoar utr ef © sup astr uctur at, Cl 1ZV OI ăște = Ca posi vilitate Sı Tea- 
Horas UL» i 
ALE. —— i c st 1C tu da bl soclale moderne, cin siste mul de ilu- 
itate d ı cnla l l 1 ps 4 : hurgheză a co 
QE a e le naşte ŞI e intre ine democ aua pu să Ze de A n) 
i La S ` A 


figurarea ei programatică. Efortul de a pricepe pi ji pe 
es tivelor deturnări de gust și de ideal rămine ear a ase 
nalize pertinente de detaliu. Esenţial nu este gestul Le Ip da 
faţa unei arte degradate, ci conştientizarea econo iis garii 
care au putut și la un moment dat au tenui A EDR ci a 
e „plă „amuzantă“, distractivă, „atrăgătoare : „iru 
moasă“. geții vorbesc şi de „omul-kitsch“, configurat la 
cietate-kitsch“, adică de acea mentalitate în csent ei nigra pă jr 
care a putut chiar să-şi depăşească temeiurile istorice in em E 
in virtutea unor mecanisme de alienare, însträinare, Í, edi M re. 
Prostul gust“ are aşadar şi substraturi ontice, drept care kı 


h-ul 


SẸ u S € e t V . fen e] à A De aceea numal 
i Y a So > QCG l 
dis Dune Si Ge O obi cuva „Leno 10 ogle 


s 3hr ara î niani 

suplă si înțeleaptă strategie a asanărilor răbdătoare în Aa ii 
o supla ş§ i pta strateg E SEA e SA La a să -acareze efi- 
existenţei şi conştiinţei sociale va fi în masura sa contracareze < 
cient acţiunea artei-kitsch. | iaz 
h-ul „înfrumusețează“ aparent realitatea, de fapt o apla 
EL „pe “ în aparenţă proza vieţii şi de fapt „Pro- 
tică. Kitsch-ul toceşte conflictele, suprimă 


peră ruşinat răni ce s-a indecat ei vane na = 
cu cît face toate acestea cu „bunăvoință“ şi cu „duioşie“. Cu at 
BUU CLU [3 > 33 
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mai rău pentru că mimează un umanism aparent, drapat în faldurile 
mincinoase ale umanitarismului de paradă. 

Poluarea estetică nu este niciodată numai estetică. Cauzele ei 
sînt întotdeauna sociale, efectele ei sînt de obicei etice. Faptul re- 
zultă limpede din manifestările maligne, precum egoismul şi cinis- 
mul, cultul instinctelor şi al destrămării, iraționalismul şi mistica, 
naționalismul și rasismul. Pe care, de vor pătrunde în cîte un pro- 
dus artistic, le va putea sancţiona numai o privire estetică din care 
n-au dispărut imperativele morale, filosofice și politice. Dar chiar 
dacă ne-am referi la manifestările benigne, „obișnuite“ ale prostu- 


lui gust, tot de la implicaţiile lor de fond trebuie să pornim — toc- 
mai pentru a nu ne obişnui cu ele. Întîlnim şi în mediul nostru o 
anume mentalitate filistină, sentimentalistă, lacrimogenă — „mic 


burgheză“ în absenţa micului burghez de odinioară. Sau remarcăm 
tendinţa unora de a acumula obiecte țipătoare în sine, ori acceptabile 
izolat, dar diforme prin îngrămădire. Cauzele sînt multiple, chiar 
şi procese în ansamblu pozitive pot avea efecte secundare negative, 
chiar și procesul amplu de democratizare a culturii poate naște 
scurtcircuite de moment. Un exemplu : ţăranul devine muncitor 
industrial și apoi inginer ; între perfectul său gust de ieri, spontan 
deși rezultat din milenare sedimentări, şi rafinamentul său conştient 
de miine, s-ar putea intercala căutări incerte, opţiuni nesigure, bîj- 
biiala de gust, pe care le-ar putea întreţine şi o seamă de produse 
mediocre sau o seamă de emisii oarecare ale contemporanelor ca- 
nale de comunicaţie. Oscilaţiile de gust pot fi deci și urmarea unor 
mutații salutare, a unor reaşezări socio-istorice de amplă rezonanţă 
și cu urmări dintre cele mai variate. Există și lipsuri ale creșterii, 
pe care nu e înțelept nici să le ignorăm nici să le dramatizăm. Se 
modifică structuri tradiționale de muncă, de gîndire și simţire. Nu 
este de mirare că pe parcurs se mai și pierd valori, deși trebuie 
să diminuăm pe cît posibil aceste pierderi. În termeni militari : 
„strategia“ democratizării se cuvine susținută — inclusiv prin re- 
tușuri „tactice“. 

Cele spuse se referă şi la mult controversata problemă a timpu- 
lui liber şi a interacțiunii sale cu artele. Timpul liber este un re- 
zultat al dezvoltării producţiei şi productivităţii ; cantitatea și cali- 
tatea muncii şi a „răgazului“ se condiţionează reciproc. Loisir-ul 
e o problemă centrală a sociologiei culturii, inclusiv și mai ales a 
sociologiei culturii de masă. Nu există o contradicție de principiu 
între muncă și răgaz, sau între produsele favorabile destinderii şi 
cele implicate în producţie — cu toate desincronizările încă exis- 
tente în practică. Nu credem în absolutizarea „deconectării“ prin 
artă. Deconectarea tot conectare este pînă la urmă. Există, desigur, 
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forme de cultură mai „ușoare“ şi mai GEE nee aa h aove 
„amuză“, altele prin excelență „pun pe gînduri ppe : a poal 
toare sînt însă labile şi mişcătoare ; iar kitsch-u „58 rai mi: pier 
mimarea gravităţii, nu numai din efectiva agane dt lu 4 
contribuie la umanizarea omului, atunci nu se nina 5 dnei 
artificială antinomie între ştiință-tehnică-muncă şi artă-răge ec at 
zament. Locul artei nu este ide e în a p e f 2 
tral, intim corelat cu toate iacerile şi ace i: sai a 
ferim de gălăgioase (conserva Gana şi ER: ip e dna see 
împotriva mass-mediei. Progreseie mio Sa a at EnaA 
sabile şi pentru producătorul şi pentru receptor u de ăia tai na 
T surselor de emisiune culturală, laolaltă cu lărgirea a i A 
seri graţie tehnicilor contemporane, sporesc ist o pini 
ponsabilitățile. Căci efectul negativ al unui pi ri e oaza 
deveni mai mare. Comparativ cu secolul trecut, nu ki i pete 
a proliferat, au crescut doar urmările lui de ari mire ca = i 
tehnicizate sînt de vină, ci eventuala lor rel er e 
îşi pot spori şi își sporesc eficiența formativă în ; P a a ina 
puri superioare. Umanismul revoluţionar nu se 2 ati Si-ar 
fenomenelor nocive în diferite planuri ale vieţii, sape rr reia : 
cu seamă un patos afirmativ, susținut de noile realități so iste ş 
de viziunea comunistă asupra vieții. 


4. EXPERIENȚA ESTETICĂ 
ŞI UMANISMUL 


yera ce x 
Prin prisma antropocentrismului marxist, camere op = 
acea perspectivă globală în care, printre pang pe sta ă i eta 
ȘI A . . A .. ora are i 
formă : 3 în mijloc. Întru deg i 
se transformă şi ea din scop loc. progre ; tra 
3 ji împliniri artistice strălucitoare au urme 
: iniri artistice 
spune unii. Numeroase impi rtistice x ere H 
în i i icăr rdonării față 
însă ării 1 a implicării în şi a subo rii 
însă acceptării conștiente Ave bn apte ne ua 
realități umane recunoscute ca intr și mulţi ij iri 
i « i ați sa e care voiau sã- - 
epţi 2 -ocupați de ansamblul pe 7O; 
cepție au fost mai pre ns pay cc iai ma, 
i ij r spec e specificul ac 
i z ijloacele lor specifice, deci i c E 
piine iertam tite formulă care convine în orice caz 
Experienţa estetică“ este o formula c „în det. PRD 
ii dornic să î i într- rinzătoare practică socială și 
celui dornic să înscrie arta într-o cup e ca medii 
; N ea aa sei AaS 
iv ă i ochiul devenirii istorice neintr A 
s-o privească prin ungh i l pe p meri 
ări r, să gi ă laolaltă structura şi geneza. tu 
ărit, aşadar, să gîndească la S is 
meie s a produs în orice caz, pe parcursul unei geneze îndelungate, 
[a ~ i LU ` 


A SE perie AAE 
în care valorile estetice s-au „concentrat“ ŞI s-au Sete onih pe 
ŞI a £ 5 c a k A 
trivit cu cerinţele diviziunii muncil. Procesul a fost necesar 5 ne 
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ru tei edese capodoperele înseși, consecințe minunate, scum 
mă engl e pri i... celorlalte valori estetice, obiectua ș 
cet dea e harta min acestui „nucleu“, Ar fi neînţelept să uităm 
ierti cae i dezvoltării. Determinate în egală măsură, 
Mel Bi: oii ec a ie n ba e im erene 
pn lie a e e. + loris secolu recut : la o extremă — 
ii penik rane sei tă, la cealaltă — un întreg univers aneste- 
if pă Sase S ată cu adîncirea cezurii dureroase dintre gru- 
Teete Feer aet A E NIA AAAS 
străduieşte să descopere pe e depăşirii epeen fb rime "i 
venim la cele enunțate în cîteva rînduri căci a ge aa san 
progres civilizatoric care să fie din ce în ce r i “i daras e ir 
culturale. Munca fizică va trebui să absoarbă cit alina i mer 
ste. n a arad rel arbă cît mai multă inteli- 
ge ind săpare enter produsele vor trebui treptat „spiritualizate“. 
străinări nu se mer Aa RV au. TAANE ai ri a e 
spiritual, tehnic și ideatic, ştiinţific si artistic. Și se rr S 
de meditație copleșitoare 'ale secolului n amea ip Stereo, poa 
of ` ; 1 ostru şi ale acestui ultim 
eri E aites tn ee i magie priveşte împlinirea previziunii lui 
gume a a „creației“ cu „producția“, a „creatorului: 
a pa ee posibilităţii în realitate i-au fost, îi sînt și îi vor 
ai pi. zme r ri. ct er en În prezenţa și sub 
sul 5 CSS el util- j îşi r ă 
apropierile, alianțele şi osmozele. Că E ateu asi ce ea pe 
E p per arte cu un inedit şi deloc neglijabil substrat tehno- 
ogic, ci şi activităţile întrucîtva sau în neînsemnată măsură artis 
tice Ta beneficiare, totuși, ale unor certe acumulări estetice Pata 
doxul, oarecum opus antinomiei de dinainte, este că, de la az că 
media la design, potențările estetice se pot întovărăşi cu estom ă ile 
artistice, Uneori se încețoşează adică liniile demarcatoare i x 
cleului! față de teritoriile mai cuprinzătoare teritorii iat 
amplificarea valorilor estetice rămîne de obicei subordon tă sina: 
ționalităţilor tehnice şi utilitare : de pildă în arhitectură “A în ri 
matografie, o artă „primă“ și alta pînă nu demult ultimă“ d a 
două mai mult decît doar arte ; ori în așa-zisa „estetică industrială“, 
care este estetică (nu şi artistică) numai în măsura virtutilor i ir i 
dustriale. k a pila 
ir tt mi aa i a pa cats cele mai interesante ale secolului 
i ni diete pe, a ei de-a doua lui jumătăți — învederează 
arer meu ă „explozie de forme „intermediare“ — fie între 
a și utilitar, fie între estetic și artistic. Spațiile intermediare 
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ază însă şi cu mutații în timp. O împrejurare care ne rela- 
ză, cum am văzut, certitudinile. Uneori ne întrebăm cu o re- 
înnoită îngrijorare „ce este arta ?* dar ne întrebăm anume în răs- 
timpul unor vertiginoase acumulări de valori estetice noi. Dacă 
ambele constatări sînt corecte, atunci crizele sînt şi trecătoare şi 
compensate prin creşteri. Adevărul este că artele, atît cele tradiţio- 

le, cît si cele relativ recente, nu au încetat nici o clipă să ro- 
dească. Continuităţilor firești li s-au asociat însă derutante discon- 


tinuităţi, atît în privința rosturilor schimbătoare şi schimbate ale 
chiar acestor arte, cîteodată milenare, cît si în privința configurării 
unor cu totul diferite și ,, xterioare“ valenţe estetice; strădania 


epocii constă, între altele, în facilitarea contactelor reciproc înno- 
bilatoare între acestea și artele propriu-zise. 

Unii se tem de diluarea „experienţei estetice“ prin lărgirea ei. 
Progresul civilizatoric este însă continuu şi, în loc de a-l nega ine- 
ficient, am proceda mai înţelept dacă am explora şi experimenta 
toate căile „umanizării“ sale. Pentru că axa reapropierilor uneşte 
tocmai umanismul cu civilizaţia, atit la antipodul tehnocratismelor 
inumane cît şi la acela al pseudoumanismelor anticivilizatorice. În 
vederea proiectatei căsnicii trainice între „umaniora“ şi revoluţia 
ştiinţitică-tehnică, un rol de loial mijlocitor şi l-ar putea asuma şi 
valorile estetice ; deoarece cu greu ar putea fi imaginată umanizarea 
civilizatorie atît a naturii exterioare, cît şi a celei interioare fără 
aportul și suportul coeficienţilor estetici. 

Unele indicaţii prospective sînt posibile chiar fără să ne avîntăm 
prea departe în necunoscut. Marxismul a avut şi are în vedere în 
primul rînd eliberarea socială şi individuală a omului. În perime- 
trul acestui proces istoric îndelungat şi dificil se înscriu şi princi- 
palele sale preocupări de estetică şi teoria artei. Potrivit opticii 
sale, experienţa estetică se poate înnoi numai prin depășirea di- 
viziunilor opresive şi alienante de odinioară. În cîmpul de interes 
al esteticianului vor intra procese şi produse variate, pe măsura 
creșterii coeficientului lor de creaţie. La fel se va întîmpla cu di- 
versele activităţi din timpul liber al producătorului, inclusiv prin 
creşterea factorului „joc“, ca manifestare a fanteziei perfect com- 
patibile cu seriozitatea şi responsabilitatea. În viaţa sa cotidiană 
omul își va asuma tot mai multe rosturi „regizorale“, ca un ade- 
vărat „maestru de ceremonii“ al propriei sale existenţe. Şi se va 
strădui să înmulțească „sărbătorile“ acestei existenţe de prea multă 
vreme ternă, banală, cenușie. Este limpede că toate aceste îndelet- 
niciri „formative“ se vor învecina cu arta, vor beneficia de tradi- 
tiile și înnoirile ei, după cum o vor şi impulsiona pe aceasta din 
urmă. Într-un cuvînt, pe măsură ce vor domina facerile conștiente 
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și preiacerile temerare, „homo faber“ se va recunoaşte implicit ca 
„homo aestheticus“. Saltul preconizat în imperiul libertăţii va echi- 
vala cu cel săvirşit din imperiul prozei într-acela al poeziei. S-ar 
putea ca asemenea devansări să pară utopice. Trebuie să ne stră- 
duim însă de a raţiona cu consecvență în spirit antielitar și demo- 
cratic, să urmărim cu atenţie înfrăţirea diverselor munci şi a di- 
verşilor lucrători în cadrul programului marxist şi socialist de 
însănătoşire istorică a existenţei omenești. 

Totalitatea — iată imperativul final către care am năzuit fără 
încetare. Ideea „omului total“ şi a dialogului său practic-teoretic 
cu o lume înţeleasă şi transformată în întregul ei, a fost și a ră- 
mas o cucerire de prim-rang, poate cea mai de seamă cucerire 
gîndirii marxiste. S-au formulat în ultimul timp la adresa ei nu- 


meroase critici ; unii au încercat s-o dezavueze. „Negativele dialec- 
tici“ au sfîrșit însă prin a fi înrobite tocmai acelor procese de ato- 


mizare, înstrăinare şi alienare, de la a căror diagnosticare 
porniseră şi pe care involuntar au ajuns pe urmă să le ietişizeze. 
Marxismul nu poate, desigur, substitui dizarmoniilor reale o armonie 
ideală : „principiul-speranţă“ rămîne neîndestulător, armoniile se 
cuvin treptat şi tenace înfăptuite în practică. 

Totul se bizuie pe practică, practica generează totul. Contează 
cu deosebire totalizările din existenţa nemijlocită a omului. 
şi cele din existența lui mijlocită. Prin ce şi prin cine mijlocită ? 
Prin forţa restructurantă a conştiinţei sale. Prin formele corelate 
ale acestei conştiinţe. 

Marx vorbea de „însuşirea practic-spirituală a lumii“. Ceea ce 
se urmărea în respectiva însemnare era „totalitatea concretă“, pe 
care gindirea trebuie să o obțină. Lărgind ideea, am putea spune 
că tocmai sub cupola însuşirii practic-spirituale a universului are 
loc întîlnirea artei cu știința, cu filosofia, cu politica, cu realitățile 
economice și tehnicile materiale proprii înnoirii acestei lumi și fa- 
vorabile, toate laolaltă, antropocentrismului promovat de că 
xism. Și promovat de către Partidul Comunist Român prin concep- 
ţia sa cu privire la umanismul revoluţionar, temei şi cadru pentru 
dezvoltarea artei socialiste românești, pentru înflorirea valorilor 
estetice socialiste româneşti. 
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